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SOMMAIRE DU NUMÉRO D’OCTOBRE 1924: 


LE TRÉSOR DE LA CATHEDRALE DE MILAN T., PAR MARIO SALMI, INSPECTEUR DE LA 
PINACOTHÈQUE DE BRERA, AVEC 11 ILLUSTRATIONS, UNE TABLE EN COULEURS ET UNE HORS TEXTE. 


Avec cet article du dr. Salmi “ Dedalo” continue l’illustration des plus riches “trésors*’ des 
églises italiennes. Ils contiennent une quantité de précieux objets d’ art, pas facilment visibles 
et en général connus seulement par peu de savants. Le Trésor de Milan aussi a subi des de- 
structions et des pertes très notables, et ce qui en reste est bien peu en comparaison de ce que 
nous donnent les anciens inventaires. Quelques uns de ses objets sont aussi des chef-d’ceuvres 
d’art décoratif. La couverture en ivoire du V®®° siècle, le diptyque avec des histoires de Jésus, 
du IX èr° siècle, l’autre diptyque, aussi en ivoire, oeuvre byzantine; le seau lithurgique, toujours 
en ivoire, du X ®"° siècle; la couverture d’évangéliaire de l’évéque Ariberto (XI°®° siècle), en or, 
avec des emaux et des pierres précieuses enchassées, sont des oeuvres qui tiendraient une place 


importante dans n’importe quel musée. 


L’ EUVRE FLORENTINE DE SEBASTIANO RICCI, PAR CARLO GAMBA, AVEC 23 ILLU. 
STRATIONS. 


Né en 1659, Sebastiano Ricci à douze ans était déjà à Venise à l’école de peinture, en 1682 
il était à Bologne, en 1686 à Parme, de là jusqu’en 1695 à Rome, s°établissant définitivement 
à Venise à partir de 1700. Il eut ainsi la possibilité de connaître la meilleure peinture italienne 
de ce temps. 

Au milieu de tant d’influences il se FTA un style personnel. A son retour à ,Rome, il 
était passé par Florence en 1695, y laissant la Crucifixion de l’église de San Francesco. Mais il 
y revint à nouveau de 1706 a 1707, et il y exécuta un de ses chefs-d’ceuvre: la décoration, à 
l’huile et à la fresque de plusieurs chambres du palais Marucelli. 

En méme temps il peignit aussi avec un sens ornamental exquis, une salle au rez-de-chaussée 
du Palais Pitti. Carlo Gamba étudie ces ceuvres indiquant l’importance historique de ce trait- 
d’union entre les peintres “corregesques” du dix-septième siècle et Tiepolo. Il souligne l’influence È 
que Sebastiano Ricci eut sur les florentins des son temps, et fait allusion à quelques unes de ses 
ceuvres inédites, qui apparurent, il y a deux ans, à l’Exposition du XVII? et XVIII *me siècle, 
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et qui appartiennent a sa periode vénitienne. 


L’ART DE VINCENZO GEMITO ET SEPT BUSTES INÉDITS, PAR UGO OJETTI, AVEC 
10 ILLUSTRATIONS ET UNE TABLE HORS TEXTE. i 


Six de ces bustes modelès par Vincenzo Gemito entre 1873 et 1879 n’ont jamais été publiés: 
de l’un d’eux, celui du So Mariano Fortuny, le modèle original en terre qui est à Venisè 
dans le Palais Fortuny, n’a jamais été reproduit. 

Ugo Ojetti saisit cette occasion pour traiter de tout l’art de Gemito et des conditions de là 
sculpture napolitaine en 1870 et 1890. Il definit ce qu’a été chez nous le soi disant natura- 
lisme, en peinture et en sculpture: ce fut un romantisme tardif. Il décrit la nuisible influence 
de la peinture sur la sculpture à Milan et à Naples. Il montre l’influence des bustes romains du 
Musée de Naples, sur tant de bustes modelés par Gemito, lesquels sont le meilleur de sa sculpture. 
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SUMMARY OF THE OCTOBER ISSUE 1924 


THE TESORO OF THE CATHEDRAL OF MILAN, By MARIO SALMI, INSPECTOR AT THE 
BRERA GALLERY, WITH 11 ILLUSTRATIONS AND ONE COLOURFD PLATE. 


In this article by dr. Salmi, “ Dedalo ® continues the studies illustrative of ihe greater 
“treasures” of the Italian churches, which contain a number of precious works of art known 
generally but to a few students, access to them not being casy. The Treasure of Milan, also, has 
suffered from notable destruction and loss, so that what remains is very little in comparison 
with that of which the ancient inventories afford us information. Yet some of the objects are 
master-pieces of decorative art. The V' century ivory cover; the IX! century dipiych with 
scenes from the life of Christ; the other dipiych, also of ivory, a byzantine work; the X!® century 
ivory holy-water vessel; and Bishop Ariberto’s (XI! century) evangelistary cover of enamelled 
gold set with gems, are works which would hold a conspicuous place in any great Museum. 


THE WORK AT FLORENCE OF SEBASTIANO RICCI, BY CARLO GAMBA, WITH 23 ILLU 
STRATIONS. 


At the age of twelve Sebastiano Ricci, born in 1659, was already at a School of painting, in 
Venice. In 1682 he was at Bologna, in 1686 at Parma, then in Rome till 1695, setiling definitely 
in Venice in 1700. 

He thus had the opportunity of seeing and knowing the best that was produced in painting 
in Italy at that time, and in the midst of all these influences formed a style of his own. Passing 
through Florence in 1695, on his return from Rome, he there painted the Crucifixion of St. Francis. 
Again in Florence in 1706-1707, he wrought one of his master-pieces, the decoration with canvases 
and frescoes of several rooms in the Marucelli Palace. 

At the same time he also painted, with exquisite ornamental taste, a room on ihe ground 
floor in the Pitti Palace. Carlo Gamba points out the historical importance of these works as 
a transition between the “Correggeschi” of the XVII! century and Tiepolo, and the influence 
that he had on the Florentines of the time, mentioning also some unpublished works which 
appeared at the exhibition of the Seicento and Settecento, and which belong to his Vene- 
tian period. 


THE ART OF VINCENZO GEMITO AND SEVEN UNPUBLISHED PORTRAITS, 
BY UGO OJETTI, WITH 10 ILLUSTRATION3S AND ONE PLATE. 


Six of these portraits modelled by Vincenzo Gemito between 1873 and 1879 have never been 
published. Of one, that of the painter Mariano Fortuny, the original clay, which is at Venice 
in the Fortuny Palace, has never been reproduced. Ugo Ojetti seizes this opportunity to deal 
with the whole of Gemito’s art and the state of Neapolitan sculpture between 1870 and 1890. 
What so-called realism in painting and sculpture was in Italy he defines as a late Romanticism. 
He describes the injurious influence of painting on sculpture at Milan and Naples, and shows 
the influence of the Roman busts in the Museum at Naples on the many portraits modelled by 
Gemito. These portraits are the best part of his sculpture. 
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‘insegnamento della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non potrà essere frut- 

16 tuoso se l’insegnante non avrà a sua disposizione un libro di testo moderno, 
chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’informazioni sicure e sobria- 
mente sistemate, e di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 

Tale è l'Atlante composto dai due noti scrittori d’arte, secondo il programma 
ministeriale. 

Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica è colle- 
gata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 

Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell’Arte 
in quelle della storia generale della Civiltà. A ogni periodo d’arte, gruppo di monu- 
menti, o grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno che ne in- 
dica i caratteri, le derivazioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riprodu- 
zioni delle opere, in modo che la fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola ap- 
paia nei suoi lineamenti essenziali. Compendiose diciture illustrano ciascuna riprodu- 
zione e mettono in evidenza le particolarità più importanti, completando così il quadro 
dato dal cenno generale. 


Ma il nostro libro non servirà per le scuole soltanto. Nessuna persona colta, nel rin- 


novato interessamento per la nostra grande arte, potrà fare a meno di questo sommario 


di Storia dell'Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così saggiamente pratico. 
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SOMMARIO DEL V FASCICOLO - ANNO V 


MARIO SALMI, ispettore della Galleria di Brera: Il Tesoro del Duomo di Milano, I, 


con 11 illustrazioni, una tavola a colori e una fuori testo, 
CARLO GAMBA: Sebastiano Ricci e la sua opera fiorentina, con 23 illustrazioni. 


UGO OJETTI: L’arte di Vincenzo Gemito e sette ritratti inediti, con 10 illustr. e una 


tavola fuori testo. 


NEL VI° FASCICOLO : 


ETTORE MODIGLIANI: Quadri veneziani della Collezione Albertini, con 16 illustrazioni e una tavola a colori. — MARIO SALMI: 


Il tesoro del Duomo di Milano, II, con 14 illustrazioni — ANTONIO MARAINI: Il pittore Anselmo Bucci, con 16 illustrazioni. 
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MILANO, TESORO DEL DUOMO 


‘ COPERTA EBURNEA DI EVANGELIARIO DEL SEC. V 
(PIATTO ANTERIORE) 


IL TESORO DEL DUOMO DI 


Quanto gli antichi inventari della sup- 
pellettile sacra abbiano in ogni tempo con- 
tribuito a ricomporci, con la schiettezza 
efficace e l’arcaico linguaggio del tempo, 
i Tesori delle nostre chiese maggiori, è 
troppo noto perchè ci dilunghiamo a di- 
mostrarlo. E gli elenchi di per sè aridi, 
assurgono d’un tratto ad evidenza nuova 
ed assumono interesse ancor più notevole 
quando, ed è troppo spesso, i più degli 
oggetti da essi indicati scomparvero, a tra- 
verso le lunghe vicende dei secoli. 

Anche del Tesoro del Duomo di Milano 
ci rimangono alcuni inventari ed uno di 
questi recante la data del 7 maggio 1445 
è particolarmente notevole per i numerosi 
oggetti di cui fa menzione(!). Vi figurano fra 
l’altro croci, calici, candelabri, boccali e ba- 
cili, secchielli e navicelle, pastorali e ferule, 
corone, reliquiari e immagini sacre dei me- 
talli più preziosi o di cristallo di rocca in 
legature adorne talora di gemme. Fra le im- 
magini che facevano parte della suppellettile 
della Cattedrale giova ricordare un piccola 
Maestà d’oro, la Madonna col Bambino 
arricchita di perle e di pietre preziose che 
il Cardinale Branda da Castiglione — il pro- 
tettore di Masolino — aveva donato al 
Duomo pel Natale del 1430. E alla serie 
che si componeva anche di cassette per 
reliquie (una d’avorio, era dovuta allo 
stesso munifico donatore), seguivano libri, 
frontali e ornati di tovaglie e — partico- 
‘ larmente notevoli — i paramenti : pluviali, 
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pianete, pallii o paliotti istoriati nella im- 
mensa varietà delle stoffe del tempo, di 
broccato d’oro e d’argento, di velluto, di 
lampasso, di damaschino, di zendado, di 
zetonino vellutato e broccato. 

A questo Tesoro già ricchissimo, veniva 
ad aggiungersi, durante il breve periodo 
della Repubblica Ambrosiana, quello della 
Cappella Ducale di San Gottardo, solenne- 
mente consegnato per la festa di Maria 
nascente nel 1447. Ma tanto cospicuo ma- 
teriale fu nella maggior parte, distrutto: 
logorati e dispersi — supponiamo — i para- 
menti sacri; utilizzati in vario modo gli og- 
getti nei quali un considerevole valore in- 
trinseco andava a congiungersi all’altissimo 
interesse dell’arte. Furono fatali per questi 
ultimi, due requisizioni di cui ci resta noti- 
zia: voluta l’una da Lodovico il Moro, se- 
condo ci dice l’atto ad essa relativo del 
21 marzo 1500, “ per la manutenzione e 
difesa del suo Stato ”; l’altra, di vasellame 
d’oro e d’argento “ per sanare li debiti e 
sostenere le spese dell’esercito cesareo *, 
avvenuta il 24 decembre 1526. 

Una parte di quanto si potè allora ri- 
sparmiare, trovava per altre vie la sua fine, 
come accadde, ad esempio, della famosa 
Pace eseguita nel 1414 per la chiesa di 
Santa Tecla da Beltramino De’ Zuti, che fu 
distrutta nel 1579 per utilizzarne l’argento 
“ da impiegarsi — è testuale — con molti 
altri arredi preziosi nella fabbricazione dei 
candellieri’’. E basta questo esempio a 
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COPERTA EBURNEA DI EVANGELARIO (PIATTO ANTERIORE) . 
MILANO, TESORO DEL DUOMO, 


OPERTA EBURNEA DI EVANGELARIO (PIATTO POSTERIORE) 
MILANO, TESORO DEL DUOMO. 


G 


farci immaginare e rimpiangere la sorte 
comune a chi sa quanti altri oggetti elen- 
cati nell’inventario quattrocentesco! 

Più tardi il Tesoro vero e proprio del 
Duomo è ben distinto dal materiale librario 
che trova posto nell’Archivio Capitolare; e, 
nel secolo XVIII, è separato anche dal Te- 
soro così detto di San Carlo constante di 
oggetti che venivano esposti per la festa 
del Santo sulla sua tomba. Mentre già da 
tempo più antico si considerava come un 
insieme ben distinto dalle cose di proprietà 
della “ Fabbrica” o dell’ “ Opera”, tanto 
che nell’inventario ricordato tali cose non 
figurano ed oggi si conservano  separata- 
mente; notevolissimi fra queste, gli arazzi 
con le storie di Mosè donati da San Carlo 
Borromeo nel 1569, una parte dei quali 
(quelli risparmiati dall'incendio dell’Esposi- 
zione di Milano del 1906), ha trovato degna 
collocazione nel Castello Sforzesco. 


Ad onta delle vicende cui accennavamo di 
sopra — senza invero l’intenzione di fare 
una storia del Tesoro del Duomo, com- 
pito che esula dal nostro scopo — nella 
Sacrestia meridionale si conserva sempre 
un celeberrimo gruppo di oggetti di fronte 
al quale la cupidigia e la meda parvero 
arrestarsi, tanto era il rispetto continuatosi 
nei secoli verso di esso; ed altri oggetti vi 
sono raccolti di tempo vario e di vario stile, 
nei quali troviamo impresso l’immortale 
suggello dell’arte. A queste cose che com- 
pongono il Tesoro del Duomo intendiamo 
appunto dedicare una breve illustrazione. 

Il pezzo più antico è costituito da una 
coperta di evangelario composta per ogni 
piatto di cinque pezzi di avorio (altezza 
m. 0,371; larghezza m. 0,281), circondato 
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oggi da un listello di legno a foglie e pal- 
mette argentate, mentre ogni pezzo è, alla 
sua volta, riquadrato da una cornicetta con 
foglierelle scolpite. 

Il piatto anteriore illustra, con episodi 
opportunamente scelti, l’umanità, il poste- 
riore la divinità di Cristo. Nel primo 
(pag. 268), è rappresentata in alto la scena 
della Natività col Bimbo entro la capanna, 
scaldato dal bue e dall’asino, fiancheggiato 
da Giuseppe (che appoggia la mano sinistra 
alla sega) e dalla Vergine, entrambi seduti 
e senza aureole. Agli estremi, entro ghir- 
lande, compariscono i simboli nimbati di 
Matteo e di Luca (gli Evangelisti che de- 
scrissero la Nascita di Gesù), e questi a 
mezza figura e senza nimbo, trovano il loro 
posto corrispondente nello scomparto infe- 
riore dominato da Erode che ordina la Strage 
degl’ Innocenti, scena espressa con un certo 
vigore drammatico. Lungo i lati a sinistra 
si svolgono tre piccole storie: l’Annuncia- 
zione della Vergine sorpresa dall’Angelo 
mentre attinge l’acqua alla fonte; i Magi 
guidati dalla stella nel loro viaggio e il 
Battesimo di Gesù. Altrettante storie ve- 
diamo a destra: nella prima l’Angelo di 
fronte al Tempio addita alla Vergine un 
astro quasi per alludere alla sua offerta a 
Dio; segue la Disputa fra i Dottori con 
uno di questi seduto sull’alta cattedra, 
presso la quale si veggono la ferula e due 
verghe; viene quindi per ultima l’Entra- 
ta di Cristo in Gerusalemme. Nel mezzo 
(tavola ), contro due pilastrini trabeati, 
è bellamente scolpita una ghirlanda intes- 
suta di lauri e di spighe, di grappoli d’uva 
fra pampini e di frutta mature, legata da 
lemnisci svolazzanti e dominata da una 
rosa. Questa flora varia e ricca non è ri- 
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tenuta da alcuni puramente ornamentale, 
ma sarebbe una allusione alle quattro Sta- 
gioni dell’anno, allusione tanto più giusti- 
ficata in quanto la ghirlanda circoscrive 
l’immagine del mistico Agnello formato di 
alveoli rapportati {cloisons) in argento do- 
rato, entro i quali s’incastonano paste vi- 
tree rosse e, sopra a tutto, granati ai quali 
ultimi si uniscono nel nimbo, composto di 
due rami di palma, piccoli diamanti. 

Identica composizione ha la parte tergale 
della coperta (pag. 269). Entro quattro ghir- 
lande poste agli angoli vediamo i simboli 
nimbati e i ritratti di Marco e di Giovanni 
(i quali trattarono, più degli altri Evange- 
listi, della natura divina di Cristo), e ri- 
spettivamente: l'Adorazione dei Magi, la 
Trasmutazione dell’acqua in vino, la Gua- 
rigione di due ciechi, il Miracolo del para- 
litico, la Resurrezione di Lazzaro, il Cristo 
sul globo stellato al quale i due Apostoli 
maggiori offrono corone, la Cena con l’Apo- 
stolo Giacomo, secondo la leggenda del 
Vangelo così detto dei Nazzareni, ed in 
fine l’Offerta della Vedova, cui presen- 
ziano, oltre a Cristo, un apostolo e un 
fariseo. Nel mezzo (pag. 271), sullo sfondo 
di una porta trabeata, ornata di vela, sopra 
un monticello dal quale sgorgano i quattro 
fiumi del Paradiso si eleva una Croce 
d’argento dorato gemmata con cabochons 
in alcuni dei quali tuttora s’incastonano 
perle e pietre preziose (2). 

Beroldo, vissuto nella prima metà del 
sec. XII, ed autore di un libro intitolato: 
“Ordo et Cerimonia Ecclesia Ambrosia- 
ne ”, ricorda i due avori chiamandoli co- 
lurna e indicandoci l’uso che se ne faceva 
nelle sacre funzioni (3). All’interesse litur- 
gico delle tavolette va bensì congiunto anche 
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un valore d’arte notevolissimo per il quale 
furono già illustrate dal Bugatti, dal La- 
barte, dal Garrucci e da quanti, fra i più 
moderni studiosi, si occuparono del periodo 
al quale esse appartengono (4. 

I costumi classici dei vari personaggi e 
quelli orientali dei Magi; il modo di figu- 
rare il Cristo giovane, imberbe e quasi 
sempre senza nimbo; la scelta e la rap- 
presentazione dei soggetti ci dicono che le 
tavolette vanno ritenute dell’epoca paleocri- 
stiana. Le idealizzate figure degli Evange- 
listi, dai capelli ricciuti, determinate con 
morbido e tenue rilievo e delicatamente 
chiaroscurate (tecnica che noi troviamo an- 
che nella ghirlanda entro cui campeggia 1’ A- 
gnello), si prestano ad essere ravvicinate 
agli Evangelisti e più al Battista nella parte 
anteriore della cattedra così detta di Mas- 
simiano a Ravenna, e al bel dittico eburneo 
con la Vergine e il Putto fra due angeli e 
il Cristo seguito dai due Apostoli maggiori, 
nel Museo di Berlino, riferibili all’arte o- 
rientale. 

Meno abilità noi troviamo nelle piccole 
figure delle scene — oggi un poco con- 
sunte — con le occhiaie vuote incavate a 
lunetta, coi capelli trattati sommariamen- 
te, con le pieghe delle vesti a tagli lun- 
ghi e talora un po’ duri, secondo quella 
maniera rapida e quello stile pittorico, come 
dice il Toesca, che ritroviamo ad esempio 
nelle Storie di Giuseppe scolpite nella cat- 
tedra ravennate. Questa che è il maggior 
monumento di tale corrente stilistica, se- 
condo alcuni appartiene, come il dittico 
berlinese, ad una officina egiziana; secondo 
altri ad una siro-palestinense. La grande 
incertezza degli studi in questo campo, non 
ci consente di stabilire la provenienza pre- 
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cisa della coperta di Milano, la quale, co- 
munque, a parte le ragioni dello stile, per 
altri elementi va ravvicinata all’Oriente. So- 
no certi particolari del costume come la 
grossa collana a tre file di perle che vediamo 
nella Vergine Annunciata e nella Vergine al 
Tempio; l'iconografia dell’Annunciazione 
corrispondente a quanto ci narra il Proto- 
vangelo di Giacomo e quella della scena 
col Cristo adorato dagli Apostoli, frequente 
nei sarcofagi ravennati che seguono una tra- 
dizione ben diversa da quelli romani: e fi- 
nalmente come altri già hanno notato, la 
tecnica dell’ Agnus Dei ad alveoli rapportati 
con granati e paste vitree, se esso è coevo 
ai rilievi eburnei. 

. Ancor più esitanti restiamo per la data- 
zione del nostro cimelio. La cattedra di 
Massimiano fu attribuita al IV, al V e 
fino al VI secolo. L’affidarci a particolari 
ornamentali ed architettonici i quali per- 
sistono per lungo volgere di tempo, non 
ci darebbe nessun sicuro elemento di giu- 
dizio. Non resta dunque che valerci di 
qualche particolare iconografico e, un po” 
meno, della tecnica. Dicemmo già che l’of- 
ferta delle corone al Cristo la si trova 
rappresentata nei sarcofagi ravennati. Os- 
serviamo uno dei più antichi: l’arca di 
San Rinaldo nel Duomo di Ravenna, senza 
dubbio non anteriore al secolo V. Mentre 
la. scena nella nostra composizione ha un 
carattere cordiale, diremmo quasi, familiare 
ed il Cristo prende benevolo le due corone 
dalle mani velate degli Apostoli reverenti, 
a Ravenna Gesù ha ormai la maestosa gra- 
vità di un Dio cui gli Apostoli si umiliano 
adorando. Il soggetto è svolto secondo una 
idea successiva che contiene già gli elementi 
fondamentali della visione bizantina. Ma 
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non per questo riterremo il nostro dittico 
anteriore; la presenza della Croce gemmata 
e dei quattro fiumi ci dicono che siamo 
nella via dello schematismo simbolico caro 
alla nuova arte. In fine i busti degli Evan- 
gelisti, quantunque di buona fattura, ci 
sembrano condotti di maniera; il che può 
dipendere, è vero, dalla mano dell’artefice, 
ma anche dal declinare di una corrente 
stilistica, la qual cosa è nel caso nostro 
la possibilità più probabile. E riterremmo 
che la coperta di Milano si dovesse collocare 
appunto nel sec. V. 

Beroldo ricorda oltre le colurne due dit- 
tici sempre conservati nel Tesoro del Duo- 
mo ed apprezzati dagli archeologi sino dal 
secolo XVIII). 

Uno di questi (pag. 273), mostra en- 
trambe le valve circoscritte da una cornice 
d’argento sbalzato e dorato con niellature, 
a foglie sotto arcatine ribassate (con la cor- 
nice ciascuna valva misura m. 0,335 in alt. 
per m. 0,14 in largh.; senza la cornice 
m. 0,315 per m. 0,114) e rappresenta in 
unità narrativa varie storie del Redentore 
nelle quali storie, figure potenti di rilievo si 
dispongono su due piani, limitate da una sa- 
goma a gola di contorno con una fila di fo- 
glierelle nettamente rilevate. Nella prima 
valva vediamo alcuni episodi allusivi a 
Cristo in vita; nella seconda alcuni po- 
steriori alla morte del Redentore. Sono nel- 
la prima: la Lavanda dei piedi ideata col 
Cristo imberbe presso una chiesa, posto con- 
tro il folto gruppo degli Apostoli; la cat- 
tura di Gesù e Pilato, con la tiara in 
testa, sotto un’arcata, nel suggesto in atto 
di lavarsi le mani; Giuda che vuol resti- 
tuire il prezzo del tradimento ad uno dei 
sacerdoti riluttante e Giuda appiccato al- 
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l’albero di fico; il Sepolcro rappresentato 
secondo la caratteristica forma circolare 
intorno a cui vegliano quattro guardie ar- 
mate. Torna nell’altra valva il Sepolcro fra 
alberi d’olivo, ma questa volta è rappre- 
sentato aperto con l’Angelo seduto che ap- 
pare alle pie donne tra lo stupore di due 
armigeri che si allontanano spaventati. L’ar- 
tista per distinguere nettamente questa dalla 
scena sottostante, pose una delle guardie 
sopra la terrazza di un colonnato; sotto al 
quale le due Marie inginocchiate di fronte 
al Cristo compongono la scena del “Noli 
me tangere ©, e l’albero intermedio sembra 
volere accennare al luogo dove avviene 
l’apparizione del Cristo risorto. Segue la 
scena con: Gesù sul monte che si mostra 
agli undici Apostoli rappresentati come se 
uscissero dalla porta di una città e final. 
mente vediamo l’Incredulità di San Tomaso 
coi Discepoli in atto di uscire dal Cenacolo. 
L’ignoto artefice, indubbiamenie occiden- 
tale, si sforzò di dare alle varie scene chia- 
rezza di rappresentazione ed evidenza di 
verità. Rispetto al tempo suo ed ai suoi 
mezzi espressivi, egli appare un acuto osser- 
vatore del-vero specie quando anima le figu- 
re di una certa energia e s'indugia in accenni 
paesistici a meglio determinare l’ambiente. 
Alcuni ritengono il nostro dittico del 
secolo V; altri lo riportano al sec. IX, ad 
un periodo cioè in cui l’arte pure attingendo 
alle fonti paleocristiane ha un carattere al- 
quanto diverso. E noi incliniamo a ritenere 
più probabile la seconda ipotesi (0). 
L’altro dittico ci appare invece di tut- 
t'altro tempo e di ben. alira arte. In- 
scritto entro un listello in argento graf- 
fito con stilizzati  racemi di carattere ro- 
manico (ogni valva misura con questo 
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m. 0,335 per m. 0,13 e senza, m. 0,312 
per m. 0,108), è diviso — per ciascun 
foglio — in quattro scomparti (che peraltro 
non si corrispondono), da un ornato a 
treccia che ricorre anche come cornice di 
contorno; e ogni campo è occupato da una 
sola composizione, oggi assai consunta, com- 
mentata da didascalie in greco, se si eccettui 
il primo dove sono riunite la Annuncia- 
zione e la Visitazione (pag. 275). La Ver- 
gine accoglie seduta, con le braccia con- 
serte, il divino Messaggero benedicente e 
quindi in piedi, presso una porta, abbraccia 
la cognatal). Viene poi la scena della Na- 
tività con il Putto nella culla illuminato da 
una stella ed adorato, secondo un gentile 
motivo iconografico del tutto bizantino, da 
due Angeli, con la Vergine adagiata sul pa- 
gliariccio ai piedi della quale siede Giusep- 
pe. e in primo piano, innanzi ad essa, vedia- 
mo il boccale, e la vasca per la lavanda ©). 
Presso una palma stilizzata San Giovan- 
ni battezza quindi il Redentore sul Gior- 
dano classicamente impersonato da un ge- 
nietto nudo: sul Cristo discende la colomba 
e i due Angeli consueti recano a destra 
le vesti (9). Piena di nobiltà è la scena se- 
guente: la Vergine quasi consapevole di 
compiere un rito solenne, eleva con slancio 
sopra l’altare il Putto imperialmente divino 
che il Sacerdote si appresta ad accogliere fra 
le braccia velate, mentre, dietro ad essa, 
Giuseppe porta le simboliche colombe (10). 

Nell’altra valva campeggia in alto, ri- 
gido il Crocefisso tra la Vergine e Giovanni, 
il sole e la luna(!!), Nella scena sottostante 
le due donne dolenti si avvicinano al se- 
polcro su cui siede l'Angelo accompagnato 
dalle guardie che paiono pigmei (2). Cristo 
scende poi al Limbo calpestando il demonio 
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e prendendo per mano Adamo a lato del 
quale è Eva, mentre assistono due rigide 
figure incoronate (di cui — nel loro stato 
odierno — non sapremmo conoscere il Sesso), 
figure che taluno ha voluto identificare 
per i committenti del dittico e che invece 
sono forse Salomone e David(13). Da ul- 
timo fra due cipressi ricurvi ed appuntiti, è 
rappresentato Cristo che appare alle due 
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tore per adorarlo e baciarlo (14), 

Di fronte alla vigorosa corporeità degli 
avori occidentali di cui il dittico. prece- 
dente è un esempio tipico, queste due tavo- 
lette con le loro figure idealizzate ci appa- 
riscono come visioni irrealizzabili. E col- 
locarle nella produzione artistica bizantina 
è anche facile giacchè si rivelano di quel 
periodo della seconda età dell’oro che, 
dopo aver culminato con opere di squisita 
eleganza e di stilizzata raffinatezza, come 
il trittico Harbaville al Louvre, giunge ad 
esagerazioni manieristiche e ad eccessiva 
rigidezza ed immobilità. Più che al trittico 
ricordato, questo nostro avorio può ravvi- 
cinarsi a quello con la Crocefissione nel 
Gabinetto delle Medaglie nella Biblioteca 
Nazionale a Parigi, alla tavoletta con l’A- 
scensione nel Museo di Stuttgart, a quella 
con la Deesis nella coperta del Duomo di 
Hildesheim, ad un dittico del Victoria and 
Albert Museum (il quale ultimo si presta 
anche per alcune scene e raffronti icono- 
grafici col dittico di Milano), tutte opere 
riferibili all’XI secolo ed oltre. Se, come in- 
cliniamo a credere, Beroldo incluse fra le 
tavole eburnee da lui ricordate anche questo 
dittico nostro (il cui stato di conservazione 
ne afferma l’antico uso liturgico), potremmo 
avere un termine ante quem per la sua 
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approssimativa datazione(15), 

Una situla o secchiello liturgico, che 
trova rispondenti esempi un pochino più 
tardi nell’Eremitaggio di Pietrogrado e nel 
Tesoro di Aix la Chapelle, fu donata dal- 
l’arcivescovo Gotofredo (974-979), alla Ba- 
silica Ambrosiana secondo l’iscrizione de- 
dicatoria che vi leggiamo, nella previsione 
della venuta a Milano di un Cesare che il 
Giulini(!9) rettamente identifica con Ot- 
tone II, venuta che seguì l’anno dopo la 
morte dell’Arcivescovo. 

La sicura datazione e la vigorìa dello 
stile insieme con la miracolosa conserva- 
zione, pongono il nostro secchiello fra le 
cose più cospicue del secolo X. ll bel. 
l’avorio intonato di giallo caldo, ha forma 
cilindrica un po’ rastremata inferiormente 
(alt. m. 0,186; diam. inf. m. 0,093; diam. 
sup. m. 0,124) e si orna di cinque arcate 
sorrette da robuste colonnette con bei ca- 
pitelli fogliati e con basi diverse l’una dal- 
l’altra, mosse da una fascia a forma di 
greca. Sotto un’arcata, la Vergine seduta 
in rigoroso prospetto, di tipica derivazione 
bizantina, posando su di un subsellio tiene 
il Bimbo, pure di prospetto, col rotulo e 
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benedicente; ed è fiancheggiata da due 
Arcangeli, uno col turribolo ed uno col 
secchiello, componendo con questi, un 
gruppo compatto pieno di solidità e di 
forza, nel quale le ali degli Arcangeli si 
dispongono decorativamente come due fla- 
belli, ai lati del gran nimbo della Madonna 
(. pag. 276). Nella fronte dell’arco leggiamo 
un’invocazione incisa a bellissimi caratteri 
capitali (17); sotto le altre arcate, inscritte 
esse pure ed adorne, nei pennacchi, delle 
mura turrite e merlate di una città, si 
veggono gli evangelisti di profilo in atto 
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di scrivere sul volume aperto sopra il leggio 
posando su subsellii variamente ornati. Mo- 
vendo da sinistra a destra viene per primo 
Matteo accompagnato dall’ Angelo (pag. 277), 
poi Luca col bue( pag. 279), Marco col leone, 
Giovanni con l’aquila (pag. 279), tutti 
barbati, gravi, solenni(!8). Un’altra fascia 
decorativa di grasse foglie che si dispon- 
gono alternativamente diritte e capovol- 
te, si svolge al disopra degli archi ed 
un’altra si sovrappone ad essa per ospitare 
l’iscrizione dedicatoria alla quale abbiamo 
già accennato. Un manico d° argento dorato 
e niellato, si congiunge al secchiello per 
mezzo di due borchie recenti: consta di 
due mostri alati dal corpo di serpente, con- 
giunti in atto di addentare una testa umana; 
esso è forse posteriore, ma in tal caso, non 
più tardo del periodo romanico. 

I tipi solenni e robusti panneggiati sem- 
plicemente, con i capelli a masse compatte, 
le barbe puntute degli Apostoli, vanno rav- 
vicinati all’avorio della raccolta Trivulzio 
edito dal Molinier, e giustamente riferito 
intorno al 962 perchè ai piedi del Cristo, 
fra San Maurizio e la Vergine, s’inginoc- 
chia l'Imperatore Ottone I con la mo- 
glie Adelaide ed il figlio circa seenne 
che divenne poi Ottone II. (19) La situla, 
anche nei particolari ornamentali (si notino 
le proporzioni delle arcate, i capitelli, le 
fasce, ecc.), trova raffronto coi monumenti 
del periodo degli Ottoni. Essa deve apparte- 
nere all’ultimissimo tempo del presulato di 
Gotofredo e può essere stata eseguita a Mila- 
no sebbene il Goldschmidt affacci l’ipotesi 
che provenga da una officina di Reichenau(29), 

Il dono di un altro Arcivescovo alla 
Cattedrale milanese rappresenta in modo 
superbo l’oreficeria romanica nel Tesoro 


del Duomo. Intendiamo riferirci alla co- 
perta d’evangelario donata da Ariberto da 
Intimiano, la cui figura illumina di così 
bella luce la storia milanese nel sec. XI. 
Specialmente la parte anteriore della le- 
gatura (alt. m. 0,426; largh. 0,335) (21), tutta 
in oro e tempestata di pietre lucenti e di 
vividi smalti, è notevole per la sua grande 
ricchezza (tav. e pag. 285). Domina la figura 
del Cristo in oro a rilievo sulla Croce smal- 
tata di un bel verde traslucido, coi piedi in- 
chiodati separatamente al suppedaneo, con 
la testa dall’espressione severa, reclinata e 
cinta di un nimbo crugigero adorno di gem- 
me, di filigrane e di smalti, i quali ultimi 
tornano anche nel perizoma. Sull’oro di 
quattro lastre rettangolari applicate alla co- 
perta, spiccano, eseguiti di smalto entro al- 
veoli, due soldati con la lancia e la spugna, 
la Vergine e Giovanni dolenti accompagnati 
da iscrizioni dichiarative, in caratteri capitali 
ed onciali (22), Ancora sul fondo d’oro risal- 
tano entro tondi i simboli degli Evangelisti 
collocati ai quattro angoli ; e dentro due ton- 
di collocati superiormente, due figure a mez- 
zo busto, una maschile ed una femminile, 
entrambe con una specie di baculo puntuto, 
le quali fiancheggiano una placchetta media- 
na. In questa e nelle altre che descriveremo, 
il fondo è occupato da uno smalto verde 
traslucido come quello della Croce. La plac- 
chetta ricordata rappresenta il Cristo en- 
tro una mandorla che ascende al cielo, 
sollevato da quattro Angeli; e due placchet- 
te laterali gli Apostoli che riguardano 
ad esso (23). In altre due lastre a lati del 
braccio trasversale della Croce, 1’ Angelo 
appare sul sepolcro alla Maddalena, ed il 
Cristo riccamente vestito e nimbato conduce 
al Paradiso il buon ladrone che porta una 
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crocetta bianca sulla spalla nuda (4. Final- 
mente in basso vediamo Cristo al Limbo che 
libera dalle fiamme i progenitori, mentre, 
secondo un motivo iconografico assai origi- 
nale, 1° Arcangelo Michele trafigge con la 
lancia Lucifero che porta una rossa corona. 
In due altre piccole lastre sono rappresen- 
tati i protettori di Milano, Ambrogio con la 
casula e il pallio arcivescovile, Satiro con 
la dalmatica (25). Tutto risalta su di un fondo 
ornato di filigrane squisite, di pietre entro 
cabochons che circondano la Croce e fian- 
cheggiano le placchette, laddove grosse ac- 
que marine accentuano con la loro nota 
chiara il valore coloristico dell’insieme (29); 
tutti elementi ornamentali che si ripetono 
nella fascia di contorno alternati a pia- 
strelle rettangolari smaltate con svariato 
disegno (pag. 285). 

La faccia tergale della coperta (altezza 
m. 0,374; larghezza m. 0,29), in argento par- 
camente dorato, contrasta un po’ nella sua 
semplice rudezza, con la esuberanza croma- 
tica della faccia anteriore. Divisa trasversal- 
mente in due zone (pag. 284), mostra nella 
superiore condotti a sbalzo e cesello, il 
Cristo di prospetto che stende un rotulo 
ed accoglie l’ Arcivescovo Ariberto ( figu- 
rato imberbe come nell’affresco ora all’Am- 
brosiana), che gli offre il volume ed è pre- 
sentato da San Giovanni posto a sinistra, 
mentre la Vergine sta a destra secondo 
l’atteggiamento che le è proprio nella Deesis. 
Nella parte inferiore vediamo Sant'Ambro- 
gio con un libro aperto, fra i SS. Gervasio e 
Protasio recanti entrambi una croce, il quale 
posa, come il Cristo, sopra un subsellio. Al- 
l’intorno ricorre una fascia con una iscri- 
zione dichiarativa in cui i caratteri capi- 
tali si mischiano a belle lettere onciali come 
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nelle piccole cartelle del piatto anteriore (27). 

Il cimelio che abbiamo descritto fu no- 
tato dal Courajod (28) al quale parve diffi- 
cile che potesse essere così antico, che 
potesse cioè appartenere alla prima metà 
del secolo XI, dal momento che Ariberto 
tenne la cattedra arcivescovile dal 1018 
al 1045. Tuttavia sulla contemporaneità 
dei due piatti non ci sembra che si possa 
avanzare alcun dubbio. I personaggi si cor- 
rispondono nei costumi perfettamente, e se 
il Cristo nella faccia anteriore mostra una 
certa potente plasticità tuttora memore delle 
tradizioni ottoniane, rivelandosi assai su- 
periore alle figure tergali, ciò devesi forse 
alla tecnica piatta di queste; che nei volti 
sparuti, con le sopraciglia fortemente ar- 
cuate, negli occhi sbarrati e nella loro immo- 
bilità dimostrano una certa rozzezza, ma 
anche notevoli somiglianze con le pitture 
del tempo di Ariberto, dagli affreschi di 
San Vincenzo di Galliano ai busti entro 
clipei nella Basilica di Sant’ Ambrogio (29). 
Ammessa pertanto come inconfutabile la 
datazione di questo oggetto cospicuo, nem- 
meno si può sospettare della appartenenza 
di esso all’arte occidentale. Infatti la com- 
posizione del piatto anteriore, ancora di 
gusto, quasi diremmo, barbarico, non ci 
ricorda certo quelle delle coperte bizan- 
tine, più raffinate, rigidamente simmetriche 
e meno ricche. E gli smalti accompagnati da 
iscrizioni in latino, si differenziano bene da 


‘quelli che spettano all’Oriente; i quali tanto 


sono notevoli per correttezza di linea, per 
purezza di disegno, per compattezza di pasta 
quanto i nostri sono goffi nella composi- 
zione, faticosi nel disegno e granulosi nella 
pasta di cui sono composti. La coperta del 
Duomo di Milano è stata dallo stesso Cou- 
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rajod ravvicinata ad una custodia di evange- 
lario già appartenuta alla Abbazia di Saint 
Denis e ora al Louvre, attribuita in parte, 
ma senza certezza alcuna, dal Labarte e dal 
Darcel ai primi del secolo XI. Ma il rav- 
vicinamento non può valere che come de- 
terminazione di uno stesso clima artistico, 
se appartengono veramente al secolo XI (la 
qual cosa va dimostrata), gli smalti della 
custodia del Louvre e, comunque, allo stato 
attuale delle nostre conoscenze, non sembra 
contestabile l’origine lombarda della nostra 
coperta. A prescindere dai riscontri che già 
vi abbiamo notati con i dipinti coevi della 
regione, ci sembra che le immagini degli 
smalti, rappresentate con singolare anima- 


(1) M. MAGISTRETTI, Due inventari del Duomo di 
Milano in Archivio storico Lombardo, vol. XII, 1909 
(XXXVI), pagg. 285-362. Sul Tesoro del Duomo si veda 
anche S. LATUADA, Descrizione di Milano, I, Milano, 
1737, pag. 75; MORIGGI, Il Duomo di Milano, Milano, 
1739, pag. 59; L. MALVEZZI, Il Tesoro del Duomo di 
Milano, Milano, 1840; C. ROMUSSI, Il Duomo di Mi- 
lano, Milano s. d. 32 ediz. pag. 145, e Milano ne’ suoi 
Monumenti, vol. II, Milano, 1913, 3a edizione, passim. 

(2) L’inventario del 1445 dice che la croce aveva dieci 
pietre buone e undici perle, tante cioè quanti sono i ca- 
stoni. Oggi vi restano soltanto due ametiste, due granati, 
un topazio e due perle, quest'ultime entro tondi granu- 
lati agli estremi dei bracci secondo un metodo usato an- 
che posteriormente ad es. nella croce detta di Agilulfo nel 
Tesoro del Duomo di Monza (fine del VI o primi del 
VII secolo). 

(3) M. MAGISTRETTI, Beroldus sive Ecclesiae Am- 
brosianae Kalendarium ei ordines saeculi XII. Milano, 
1894, pag. 95. E lo conferma l’iriventario quattrocentesco 
cit., che così le indica: “ Tabule due magne eburnee la- 
borate ad figuras que appellantur colurne... pro dando 
pacem in ecclesia”. 

(4) Senza la pretesa di darne la bibliografia completa 
indichiamo le seguenti opere: G. BUGATTI, in Memo- 
rie di San Celso, 1782; LABARTE, Histoire des Arts 
Industriels, Paris, 1864, album, pl. VI; GARRUCCI, Storia 
dell’ Arte Cristiana, Prato, 1872, tav. 454 e 455; A. VEN- 
TURI, Storia dell'Arte, I, pag. 509; P. TOESCA, Storia 
dell'Arte, I, pagine 316-17 e 349 n. 48. 


zione e vivacità, possono ravvicinarsi a 
quelle di un codice lombardo dei primi 
del secolo XI nella Staatsbibliotek di Mo- 
naco (cod. lat. 343), miniato con figure 
tutte energia, ornate ugualmente di oculi 
nelle tuniche e nelle clamidi(89). 

Se dunque questo monumento di per sè 
tanto notevole dal lato decorativo, è lom- 
bardo, assume importanza maggiore giacchè, 
appartenendo al sec. XI, è il primo oggetto 
sicuramente databile del periodo romanico 
che contenga smalti occidentali ad alveoli 
rapportati. 


MARIO SALMI. 


(Il seguito al prossimo fascicolo). 


(5) GORI, Thesaurus Veterum Dyptichorum, Firenze, 
1759, t. III, pag. 258 e ssg. Il Gori, op. cit., IV, p. 73, 
tav. 24 descrive anche due pissidi: l’una con la storia di 
Giona, l’altra coi miracoli del cieco, del paralitico, del- 
l’emorroissa e la Resurrezione di Lazzaro come esistenti 
entrambe nella Chiesa ambrosiana, pissidi che si giudi- 
cherebbero, dalla illustrazione, del VI secolo. L’indica- 
zione generica del Gori ci fa resiare dubbiosi se i due 
oggetti appartenessero al Tesoro del Duomo o a quello 
di Sant'Ambrogio. Comunque le ricerche da noi ese. 
guite nell’uno e nell’altro sono riuscite infruttuose ed 
ignoriamo la fine dei due preziosi oggetti. II WESTWOOD, 
A descriptive Catalogue of the fictile Ivoires in the South 
Kensington Museum, London, 1876, pag. 273 ritiene er- 
roneamente al Duomo quella con la storia di Giona, e a 
pag. 52 crede pure a torto nel Tesoro della Basilica Ambro- 
siana i due dittici eburnei che ci apprestiamo ad illustrare. 

(6) Cfr. LABARTE, op. cit. I, pag. 126. Si veda anche 
GARRUCCI, op. cit., tav. 450; A. VENTURI, op. cit., I, 
pag. 508 e GOLDSCHMIDT, Die Elphenbeinskulpturen 
aus der zeit d. Karolingischen u. sachsischen Kaiser, Ber- 
lin, 1914-1918, I, pag. 17 e II, pag. 14. 

(7) Le due inscrizioni sono : T0/XE/PETE (La Salutazio- 
ne) 0 ACIIAC/MOC (L’Abbraccio). | 

(8) Sul fondo leggiamo: ITENHCHC (La Natività). 

(9) I BAYITHCHC (Il Battesimo), 

(10) I YITOMANTH (La Presentazione). 

(11) Nella tabella sopra la croce si leggono le solite 
parole IC XC (Iesus Cristus); presso la Vergine IAE 
0 IOCG COV (Vedi il tuo figliuolo); e presso Giovanni: 
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IA OYH M[HTH]P COV (Ecco la madre tua). 

(12) P TAPOC (Il Sepolcro). 

(13) I ANACTACHC (La Resurrezione). 

(14) TO XEPETE (Il saluto). 

(15) BEROLDO, op. e loc. cit. scrive: “ et semper portat 
primicerius tabulas et colurna” senza che ci sia tuttavia 
possibile concluderne che con la parola tabulas egli abbia 
voluto indicare i due dittici. Questi invece si trovano assai 
ben determinati nell’inventario quattrocentesco: “ Tabule 
quatuor eburnee et ligni orlate de argento circumquaque 
laborate ad figuras que vocatur (sic) livelli quas portauit (sic) 
in manibus diaconi et subdiaconi notarii primicerius et 
lectores ”, 

(16) Memorie di Milano I, Milano 1760, vol. II, pag. 367. 
L’iscrizione dedicatoria suona così: * VATES AMBROSI 
GOTFREDVS DAT TIBI SANCTE: /VAS VENIENTE 
SACRAM SPARGENDVM CESARE LYMPHAM. 

(17) L’iscrizione dice: VIRGO . FOVET . NATVM . 
GENITRICEM . NVTRIT . ET . IPSE. 

(18) Nell’arco sotto il quale è San Matteo si legge ORA 
GERENS NOMINIS MATHEVSTERRESTRIA NARRAT. 
Nel libro sono incise le parole: XRISTI /GENE/R. Nel- 
l’arco di San Luca: ORE BOVIS LVCAS DIVINVM 
DOGMA REMVGIT; e nel libro: FVIT/INDI/EB... San 
Marco scrive: VOS/CLAMAN,T[IS] //IN/DE... e sull’ar- 
cata sovrastante si legge: XR[ISTI] DICTA FREMIT MAR. 
CVS SVB FRONTE LEONIS. Su quella di Giovanni: 
CELSA PETENS AQVILE VVLTVM GERIT ASTRA 
IOHANNES; e nel libro: IN PRIN, CIPI O. ERAT/VE/ 
RB/VM E... parole queste del principio del Vangelo di 
Giovanni come quelle negli altri libri sono tolte dall’i- 
nizio dei Vangeli degli altri tre Evangelisti 

(19) E. MOLINIER, Les ivoires, Paris, 1896, pag. 143. 

(20) Questo oggetto si trova già illustrato dal GORI, 
Thesaurus cit., vol. IV, pag. 74 ssq. e, fra gli studiosi ‘più 
recenti, dal MOLINIER, op. cit., pag. 448; dal BEL- 
TRAMI, L’arte negli Arredi Sacri di Lombardia, Milano, 
1897, pag. 26; e da altri. Per la bibliografia completa si 
veda A. GOLDSCHMIDT, op. cit., IT, pag. 15. Una falsifi- 
cazione moderna di esso è esposta, come lavoro italiano, 
nella Collezione Grangier (n. 172 del Catalogo degli avori) 
facente parte del Museo di Digione. 

(21) Dal lato del dorso, che è in velluto rosso, fu ag- 
giunta nel sec. XVII una fascia a racemi sbalzati d’ar- 
gento dorato per aumentare di 3 cent. la larghezza del 
piatto posteriore. Del volume per il quale la legatura fu 
eseguita, si ignora la sorte. Probabilmente nel seicento, 
quando della coperta si aumentarono le dimensioni, fu a- 
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dattato ad essa il messale n. 49 nell’ Archivio Capitolare, 
adorno di miniature gotiche quattrocentesche, il quale 
manca oggi d’ ogni legatura. 

(22) Sulla croce è la solita iscrizione a lettere di lamina 
d’oro: LVX MVNDI. E in due rettangoli a fondo verde 
traslucido, con le parole in senso verticale, a fianco 
della Vergine e di Giovanni, si legge rispettivamente: 


MARIA EN FILIVS TVVS 
APOSTOLE ECCE MATER TVA. 


(23) Una iscrizione occupa due rettangoli simili ai pre- 
cedenti, cioè smaltati di verde, iscrizione che comincia 
nell’uno e finisce nell’altro. Essa dice: DISCIPVLI/RE- 
GEM MIRAN//TVR SVMMA/PETENTEM. 

(24) Anche qui, senza invero che fosse riecessario, due 
irregolari striscette indicano le scene: SEPVL[CRVM] - 
LATRO. 

(25) I santi pure sono identificati, entrambi da una 
scritta a lettere verticali: SCS AMBROSIV[S] — SCS 
SATIRVS. 

(26) Alle acque marine troviamo uniti, in una contami- 
nazione sfolgorante di ricordo barbarico, rubini, smeraldi, 
opali, topazi ed altre pietre preziose nonchè una piccola 
gemma antica con suvvi inciso un puttino alato. L’inven- 
tario quattrocentesco ricorda i due piatti come “ Tabule 
due simul se tenentes que appellantur testus evangeliorum 
pro dando pacem” ed enumera gli smaldi, 26 pietre di 
diversi colori (fra cui una corniola e uno zaffiro), 50 pietre 
di varia grandezza e 23 perle intorno al Crocefisso. 

(27) Riferendoci alle iscrizioni, nel rotulo che stende il 
Cristo si legge: LEX ET PAX; ai lati di Sant'Ambrogio: 
SCS/ AMBROSIVS e i nomi degli altri personaggi ricor- 
rono nella fascia di contorno separata da cerchietti con 
entro piccole stelle a sbalzo. Sono: ERIBERTVS - ARCHIE. 
PISCOPVS ./,SANCTA (sic) MEDIOLANENSIS - ECCLE- 
SIAE. /SCS. IOHS . SCS - PROTASIV[S] / SCA . MA. 
RIA . SCS . GERVASIVS. 

(28) Exposition rétrospective de Milan in “ Gazette des 
Beaux Arts”, tav. 11, 1875, pag. 390. Poi ne parlarono 
il KONDAKOW, Histoire et monuments des émaux by- 
zantins, Francfort 1892, pag. 192, pubblicandone inversa- 
mente un particolare; il VENTURI, Storia, II, pag. 490 e 
III, pag. 392 e; il TOESCA, Pittura e Miniatura in Lom- 
bardia, Milano, 1912, pag. 60, n. 2. 

(29) Pubblicati da TOESCA, Pittura e Miniatura cit. 
pag. 41 seq. 

(30) TOESCA, op. cit., pag. 72 e ssq. 


SEBASTIANO RICCI E LA SUA OPERA FIORENTINA. 


L’artista che primo e sopra ogni altro 
ebbe azione definitiva sulla radicale tra- 
sformazione della pittura veneziana dallo 
stile fastoso e a forti contrasti, imbevuto 
di genovesismo del seicento, in quello lu- 
minoso e leggero del secolo successivo fu 
il bellunese Sebastiano Ricci. 

Nato secondo le ultime ricerche di Ioa- 
chim von Derschau 0) il 1° Agosto 1659 
egli si trovava già nell’età di dodici anni 
a Venezia alla scuola di Federico Cervelli, 
un milanese che lo Zanetti ci dice: “ di 
bella freschezza di tinte’’, presso a poco 
quando i Celesti, i Fumiani, gli Zanchi 
avevano dipinto quei macchinosi lunettoni 
di San Zaccaria che colla loro pompa sceno- 
grafica compendiano mirabilmente la scien- 
za tecnica, la robustezza superficiale cro- 
matica e i difetti di gusto di quella scuola 
degenere. 

Ma il giovane bellunese dovette per certo 
rimanere molto più fondamentalmente im- 
pressionato dalle fastose e pronte pitture 
del rubensiano van Lys e dalla chiara e 
fluente tavolozza di Luca Giordano, che 
frattanto compariva anche a Venezia crean- 
do proseliti. 

Oramai gli artisti veneti in quel tempo 
per ritornare ai veri fondamenti dell’arte 
erano costretti ad espatriare, ed occorse che 
il Ricci peregrinasse per gran parte d’Italia 
ad appropriarsi maniere e tecniche nuove, 
prima di rendersi, fondendole colle tradi- 
zioni ataviche, padrone di tradurre in atto 
le visioni della propria mente. 


Fu a Bologna nel 1682 alla scuola di 
G. Giuseppe del Sole quando il Cignani, 
il Canuti, il Franceschini, continuando le 
tradizioni di Guido Reni e di Angiolo Mi- 
chele Colonna, sfondavano correggescamente 
volte e cupole con glorie coraggiose di pro- 
spettive e di scorci e delicate di sfumature 
luminose. E il Ricci conservò sempre nella 
memoria tipi, drappeggi, tonalità e aggrup- 
pamenti di quella scuola, che credeva di 
continuare il Correggio. 

Ma condotto a Parma nel 1686 da Carlo 
Cignani, che forse si giovava del suo aiuto, 
fu da Ranuccio II mandato a perfezionarsi 
a Roma, ove rimase dieci anni e d’onde 
probabilmente spedì a Parma quel suo pri- 
mo vasto ciclo di scene greche e romane, 
che ornano l’aula universitaria e che ma- 
nifestano il sovrapporsi sulle fondamenta 
bolognesi dell’influenza di Pietro da Cor- 
tona colla sua scioltezza magniloquente, col 
suo incarnato roseo, i suoi capelli paglie- 
rini, i suoi azzurri violenti, che permar- 
ranno anch’essi nell’arte del Ricci e della 
sua scuola. 

Pertanto quella breve impressione di Par- 
ma fu talmente profonda, che nella pittura 
murale egli conservò indelibile l’ideale del 
Correggio, come si vide negli anni successivi 
in San Bernardino a Milano e in Santa Giu- 
stina a Padova; ma non più del Correggio 
visto attraverso le larghe e vacue forme bolo- 
gnesi, ma attraverso l’ardita festevolezza 
delle slanciate e calde forme del Baciccio. 

Soltanto nel 1700 Sebastiano si stabilì 
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a Venezia. Ma già per tempo si era andata 
facendo largo dalle molteplici surriferite 
influenze la sua essenza veneta, con quella 
sontuosa e gaia fantasia decorativa a masse 
larghe e non confuse e a colori preziosi e 
chiari, che si riconnette all’ arte di Paolo 
Veronese, colui che ‘d’ora innanzi sarà con- 
stantemente il suo maggiore ispiratore. 
Perchè, diciamolo subito, Sebastiano Ricci 
non era un genio creatore, ma un artista 
di intuito, che fu innovatore per aver sa- 
puto assorbire e fondere ‘in uno stile ori- 


290 


SEBASTIANO RICCI: SAN MARZIALE - VENEZIA, SAN MARZIALE. 


ginale e conveniente ai nuovi tempi più 
socievoli le altrui svariate qualità, giove- 
voli alla realizzazione di una propria visione 
estetica. Nulla di profondo, di drammatico, 
di intimo individualizza mai le sue figure, 
gioiose espressioni astratte di bellezza linea- 
re e cromatica, armonicamente raggruppate 
contro fondi ideali di paesi e di cieli per 
il solo piacere degli occhi. 1l nuovo secolo 
vi si affaccia con tutto il suo fascino vacuo 
ed elegante, ma ancora occultato entro la 
magniloquenza cerimoniale del seicento. 


CROCEFISSIONE - 


SEBASTIANO RICCI 


SCO 


CHIESA DI SAN FRANCE 


FIRENZE, 


‘ITTIDNUVKW OZZVIVA ‘“IZNAUII 
OLVNNIONIO IC VILSICON VI :1DDIU ONVILSVAS 


‘ITTIDANVN OZZVIVd ‘HZNAYII 
ANOIdIOS IG VZNHNIINOD VT *IDOIN ONYVIISVHAS 


Le tele del soffitto di San Marziale a Vene- 
zia dipinte nel 1705 (pag. 290), che tanto 
ricordano negli aggruppamenti e negli scorci 
il Baciccio, ma che hanno trasparenze di 
ombre, brillantezze di toni indicanti la pro- 
gressiva comprensione della tecnica venezia- 
na cinquecentesca, iniziano una seconda ma- 
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SEBASTIANO RICCI: L’INCORRUTTIBILITÀ DI FABRIZIO 
FIRENZE, PALAZZO MARUCELLI. 


niera a figure più slanciate, a drappeggi me- 
no accartocciati e più fluenti e raccolti, a 
cromatismo più succoso e più delicato. Esse 
interessano particolarmente questo studio 
perchè aprono la via al fruttuoso soggiorno 
fiorentino. 

Intanto la fama del bellunese quale ini- 


so Sten 


nre cea 


iaia Aa, 


ZE, 


FIREN 


ETÀ DELL’ORO - 


L’ 


SEBASTIANO RICCI 


PALAZZO MARUCELLI 


ziatore di un nuovo stile festoso e fanta- 
sioso in armonia colle gaie e luminose co- 
struzioni all’italiana che per tutta Europa 
andavano sostituendo i cupi edifizii medio- 
evali, aveva già varcato il confine delle Alpi 
ed egli già era stato a Schénbrunn a ese- 
guirvi pitture oggi non più esistenti, quando 
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SEBASTIANO RICCI: GLORIFICAZIORE DELL’AMORE 
FIRENZE, PALAZZO MARUCELLI. 


il Gran Principe Ferdinando di Toscana, 
quell’ ultimo mecenate Mediceo, che fre- 
quentava volentieri la spensierata Venezia a 
interrompere la tronfia bigotteria della corte 
di Cosimo III, vedendo la decadenza del- 
l’arte in Firenze e la. possibilità di risol- 
levarla mediante la presenza di qualche 


*‘ITTIDNNVWN OZZVIVA ‘SZNAIYITA 
VZZANIAOIO VITAO VINODITTV.T 3 IDDIA ONVIISYVAHS 


SEBASTIANO RICCI: FIGURA ALLEGORICA 
FIRENZE, PALAZZO MARUCELLI. 


nuovo elemento rigeneratore pensò di farvi 
venire Sebastiano Ricci. Questi era già il 
suo procuratore d’opere d’arte a Venezia, 
d’onde tra altro gli aveva inviato taluni 
quadri di John van Lys, precursore del set- 
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tecento che, come abbiamo già detto, do- 
veva essere uno dei suoi maestri preferiti. 

A Firenze del resto il Ricci era già cono- 
sciuto e apprezzato da quando, tornando 
da Roma nel 1695, aveva dipinto in quat- 
tordici ore nella bottega di Giovanni Sa- 
grestani quella crocifissione con San Carlo 
Borromeo, che il medesimo Gran Principe 
Ferdinando donava alle monache di San 
Francesco in via Pentolini (oggi de’ Macci) 
in cambio della Madonna delle Arpie, tol- 
tane per la propria galleria (pag. 219). 

Egli rimase a Firenze, come dimostra il 
van Derschau, tra il 1706 e il 1707, e 
i Medici gli fecero dipingere nella villa di 
Castello una sala che più non esiste, e a Pitti 
un salotto del quale parleremo in seguito. 

Ma l’opera veramente capitale prodotta 
dal bellunese in Firenze fu la decorazione 
dell’appartamento estivo a terreno del Pa- 
lazzo Marucelli (già Fenzi, ora Rosselli) in 
via San Gallo. Ora questo purtroppo è ri- 
dotto a ufficio del dazio consumo, accecato da 
costruzioni posticcie sorte ove era il giardi- 
no che univa questo palazzo alle case di via 
Cavour coll’annessa biblioteca, e il proprie- 
tario attuale ultimamente ha fatto staccare 
le tele che decoravano qualcuno di questi 
ambienti per restaurarle e, pare, trasportarle 
nella propria abitazione al piano superiore. 

Di dette tele due sono soffitti e tre sono 
quadri parietali. 

Di questi parlerò prima, perchè li credo 
anteriori al momento fiorentino, essendo va- 
rianti perfezionate dei quadri di Parma ed 
avendo ancora tipi classicheggianti a propor- 
zioni larghe, drappeggi accartocciati e atteg- 
giamenti magniloquenti di tradizione bolo- 
gnese romana. Rappresentano: La continen- 
za di Scipione, la modestia di Cincinnato, 


SEBASTIANO RICCI: GLORIFICAZIONE DELLA VIRTÙ 
FIRENZE, PALAZZO MARUCELLI. 


l’incorruttibilità di Fabrizio (pagg. 292-94). 
Vi sono ancora gli incarnati rosei, i capelli 
paglierini, gli azzurri carichi cortoneschi, ma 
già vi si manifesta uno splendore di luce e di 
colori, un tocco argentino, brillante che 
ravviva e rileva con lucentezze e guizzi 
carni e sete, mentre il cielo invece di nu- 
voli gonfi si ammanta di striature vaporose 
come sfilacciate dalla brezza marina. Tali 
qualità indicano 1’ amorosa aspirazione a 
Paolo Veronese, del quale si riconoscono 
i tipi di vecchi e di giovanetti, particolar- 
mente nella Continenza di Scipione, che 
ognuno potè ammirare tornata alla sua pri. 
mitiva vivacità cromatica preannunziante 
il Tiepolo, all’esposizione di Palazzo Pitti. 

Queste tele non sono troppo bene pro- 
porzionate colla sala non tanto ampia della 
quale. decorano la parete, e una di esse 
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anzi è stata trovata in parte ripiegata sotto 
la cornice; non è improbabile quindi che 
fossero state acquistate in Lombardia o a 
Venezia da qualcuno della famiglia Maru- 
celli e che dessero poi motivo colla venuta 
dell’artista a Firenze alla decorazione della 
sala ad esse destinata e delle contigue. 
Questa prima sala (pag. 297) ha tutta la 
volta occupata da una vasta composizione 
figurante l’Allegoria della Giovinezza i cui 
gruppi si confondono sapientemente colle 
figure in stucco sporgentisi dalla cornice, 
rimembranza baciccesca, come sono bacicce- 
schi il brio delle movenze il rilievo degli 


scorci e certe ombre accese, mentre l’into- 


nazione generale dolce e chiara e la lumi- 
nosità diafana dei cieli e delle figure lon- 
tane richiama alla mente la scuola bolo- 
gnese, cui il Ricci si ispira anche per le 
sopraporte a cartelle monocrome. 

La sala contigua ha la volta decorata in 
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modo originale (pag. 295), poichè la com- 
posizione centrale, rappresentante in tono 
più caldo e baciccesco la glorificazione del- 
l’Età dell’Oro è incastonata tra quattro seg- 
menti a fondo d’oro liscio sul quale sono 
dipinte a forte rilievo rade scene di amori 
e di satiri con trofei e tralci di spirito del 
tutto personale e nuovo. 

Seguono poi due stanze più modeste, coi 
centri dei soffitti decorati con tele figuranti 
l’uno la glorificazione della Virtù (pag. 299), 
l’altro quello d° Amore, con simile grazia e 
prontezza di scorci, ma con tale pastosità e 
brillantezza di tonalità acquistate sulla tec- 
nica a olio di Paolo Veronese, che poco 
più ci darà il Tiepolo (pag. 296). 

Ma la parte più importante del ciclo è 
il salone verso la facciata, interamente di- 
pinto a fresco con storie di Ercole. Le pa- 
reti sono rivestite di un fondo unito d’oro 
suddiviso da colonnati di porfido sostenenti 
la fantastica prospettiva a balconata della 
volta. Grandi figure allegoriche bianche a 
drappeggi ancora molto accartocciati e a 
forte rilievo spiccano sopra le porte e nei 
vani tra le colonne (pag. 298), come tra le 
finestre il finto gruppo marmoreo di Ercole 
e Anteo (pag. 301) il cui disegno agli Uffizi, 
donato dal pittore stesso il 25 ottobre 1707 
a Giuseppe Torelli, documenta l’esecuzione 
dell’opera. Sulle altre pareti si aprono tra le 


‘arcate tre scene con figure grandi al natu- 


rale: Ercole e Caco, Ercole e il Centauro, 
Ercole al bivio (pagg. 302-305). 

Per la prima composizione trovasi agli 
Uffizi un bozzetto variato, che fu esposto 
a Pitti; per l’ultima, inspirata al celebre 
quadro di Annibale Carracci a Napoli, in 
pari tempo a Parma, vi si trova un altro 
bozzetto che proviene da Poggio a Caiano. 


SEBASTIANO RICCI: ERCOLE E ANTEO, DECORAZIONE DI UNA 
PARETE TRA DUE FINESTRE - FIRENZE, PALAZZO MARUCELLI, 


SEBASTIANO RICCI: 
ERCOLE È IL CEN- 
TAURO. 


Più ancora che nelle altre sale la con- 
cezione decorativa qui si riconnette colla 
bolognese. Le decorazioni prospettiche a 
monocromia variata, arricchite di ghirlan- 
de di frutti e fiori e di medaglioni a fin- 
to rilievo lumeggiati d’oro sono ancora 
nella tradizione di Angelo Michele Colonna, 
ma il Veneziano si palesa nella ‘poco statica 
comprensione architettonica. Per alleggerire 
e slontanare la bassavolta (pagg. 306-7) 
il Ricci ritrova ancora le delicate intona- 
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FIRENZE, PALAZZO 
_ MARUCELLI. 


RENE 


zioni d’un Canuti e d’ un Cignani con que- 
gli incarnati grigio -rosei, quei paglierini 
smorti e quei pallidi verdolini e violacei 
cangianti, mentre il ricordo del Baciccio e 
più ancora la coraggiosa tecnica veneziana lo 
spingono a introdurvi note robuste di rosso 
cinabro e a infuocare le tonalità in ombra 
delle nuvole che invadono, come al Gesù, 
il campo architettonico. 

Ma sulle pareti, il Ricci per ottenere più 
luminosità e più leggerezza di sfondo si serve 


ERCOLE AL BIVIO 


FIRENZE, PALAZZO MARUCELLI, 


SEBASTIANO RICCI 


SEBASTIANO RICCI; 
ERCOLE E CACO. 


dell’intonaco arricciato alla cortonesca e 
trova robustezze di toni e morbidezze di 
rilievi e vivacità di effetti di luce del tutto 
nuovi e personali, che avranno largo se 
guito tra i freschisti successivi. 
Nei fondi di paese quei vasti orizzonti 
ondulati c delicatamente azzurrati e quei 
cieli luminosi oltre le ampie frappe deno- 
tano lo studio dei paesaggisti romani e spe- 
cialmente di Gaspare Duguet, ma attraverso 
una visione personale veneta educata ad 
esempio anche al ricordo del San Pietro mar- 
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FIRENZE, PALAZZO 
MARUCELLI, 


tire di Tiziano i cui grandi alberi incro- 
ciati, tanto cari più tardi al Tiepolo, en- 
trano qui per la prima volta in scena. 
È più che probabile, che quivi già collabo- 
rasse seco il nipote Marco Ricci, il crea- 
tore del paesaggio veneto settecentesco, il 


. quale nato nel 1671, per certo si era 


formato a Roma e molto dimostrò di do- 
vere ai Carracci, ai Poussin e a Salvator 
Rosa. Da lui derivano lo Zais, lo Zucca- 
relli, il Piranesi, lo Zocchi, e fino il Guardi; 
e, sebbene si tenda a voler affermare il 
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SEBASTIANO RICCI: ERCOLE E CACO, BOZZETTO PER L’AFFRESCO DI 
PALAZZO MARUCELLI - FIRENZE, GALLERIA DEGLI UFFIZI. 
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SEBASTIANO RICCI: 
DECORAZIONE DI 
UNA PORTA. 


contrario, risulta invece, per logico progres- 
so stilistico, come dall’arte di Marco Ricci 
si svolga pure quella del Magnasco, anche 
se la sua nascita (ai tempi del Lanzi 
ritenuta del 1681) debba esser arretrata di 
tanto da poter formare (dopo il 1696) a 
Milano un artista di oltre venticinque an- 
ni, che, come Marco, veniva da Roma, la 
patria del paesaggio. 

Questo ciclo il più vasto che rimanga di 
Sebastiano Ricci è uno dei monumenti 


più importanti dell’arte del primo settecento 
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FIRENZE, 
PITTI. 


PALAZZO 


non solo per la sua bellezza, ma anche per 
lo sviluppo dell’arte successiva, perchè, co- 
me abbiamo più volte accennato, rappre- 


senta nel modo più completo e compren- 


sibile il tramite tra i rievocatori seicente- 
schi del Correggio e dei veneziani del cin- 
quecento e il Tiepolo. 

Firenze stessa ne risentì il benefico in- 
flusso e il Ferretti e il Gherardini mostra- 
rono considerevole progresso in brillantezza 
e in leggerezza e quindi in arditezza sui 
precedenti giordaneschi. 


'ILLIA OZZVIVA ‘IZNINII - 0HDICAN 
VINNIIS OT NOD VLYHOdd VHAOS : IDDIH ONVILSVIAS 


SEBASTIANO RICCI: SAN PIETRO LIBERATO DAL 
CARCERE - VENEZIA, SAN STAE, 


E Firenze, che così poco può mostrare 
di buono di quel periodo di decorazione 
in cui la casa incomincia a diventare ospi- 
talmente intima ed elegante, dovrebbe cer- 
care di salvare questo mirabile complesso, 
ingombro oggi di scaffali di registri e ab- 
buiato da costruzioni addizionali, dal quale 
intanto incominciano ad emigrare le mobili 
tele. Potrebbe invece diventare la sede di 
un piccolo museo del settecento arredan- 
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dolo con ricche stoffe, mobili preziosi e 


‘porcellane di cui v'è dovizia anche nelle 


collezioni municipali. 

Dei lavori eseguiti da Sebastiano Ricci 
per i Medici non rimane che l’antisala del. 
l’appartamento terreno del gran Principe 
Ferdinando a Pitti, in confronto del ciclo 
marucelliano assai modesta cosa. Una pro- 
spettiva chiara e leggera a colonnato ampli- 
fica abilmente la stretta sala le cui pareti 
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son ravvivate da gustose scene mitologiche in 
monocromo lumeggiato d’oro d’eleganza par- 
migianinesca ; (pag. 308) sulla porta d’in- 
gresso due genii sorreggono lo stemma me- 
diceo (pag. 309); sopra le altre, cartelle mo- 
nocrome lumeggiate d’oro, sormontate da 
putti con vasi di fiori; nello sfondo della 
volta un cielo con Diana e Atteone. Le for- 
me sono da per tutto quelle del Ricci, ma 
l’impasto del colore appare oggi più opaco e 
meno prezioso, che nel palazzo Marucelli, 
come se il Ricci avesse lasciato ad altri 
l’incombenza di compire questo lavoro. 
L'importanza di questa opera è conside- 
revole per l’abbandono di ogni pomposità 
seicentesca d’apparato e per la conseguente 


SEBASTIANO RICCI: IL RATTO DI PROSERPINA 
VENEZIA, COLLEZIONE BRASS, 


novità di aspetto di un ambiente più confor- 
me nella sua tranquillità di linee e di colori 
a una socievolezza più intima quale si anda- 
va formando coll’inoltrarsi del nuovo secolo. 
Sebastiano Ricci qui si può dire che pre- 
corra di quasi mezzo secolo il neo-classicismo. 

Anche l’autoritratto degli Uffizi ancora 
d’incarnato roseo e di colori vivaci, già al- 
leggerito e rilevato con lunghe lumeggia- 
ture paolesche, appare di questo periodo 
fiorentino e mostra infatti 47 o 48 anni 
ben portati (pag. 312). 

Mentre adunque Sebastiano Ricci lasciava 
tracce così luminose della sua permanenza 
a Firenze, se nessun ammaestramento la sua 
arte ebbe a ritrarre da quella decaduta Atene 
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SEBASTIANO RICCI: 
AUTORITRATTO. 


italiana ridotta oramai a mendicare gli al- 
trui soccorsi, pure essa potè progredire am- 
piamente a causa della scioltezza di immagi- 
nazione e di mano acquisite nella manife- 
stazione libera, ampia e complessa delle 
proprie risorse inventorie. 

Il pittore poi ne ricavò anche il vantaggio 
morale di una più diffusa fama sotto l’alto pa- 
trocinio del tradizionale mecenatismo medi- 
ceo. Difatti poco dopo il suo ritorno in patria 
fu chiamato in Inghilterra ove rimase un 
decennio e dove, forse in omaggio al più 


32 


FIRENZE, GALLERIA 
DEGLI UFFIZI 


castigato gusto nordico, finì di abbandonare 
ogni traccia di seicentismo bolognese-roma- 
no, riavvicinandosi venezianamente alla na- 
tura non senza un certo ossequio al clas- 
cismo rettorico poussiniano; ciò che valse 
al Ricci grande influenza sullo sviluppo 
dello stile settecentesco francese, come si 
potè vedere ad esempio nel Boucher. 

Ma Sebastiano Ricci sempre in evolu- 
zione di progresso tende ad appropriarsi 
tutte le qualità cromatiche superiori dei 
suoi grandi predecessori e il suo colorito 


SEBASTIANO RICCI: LA VERGINE SANTI E LE ANIME DEL PUR- 
GATORIO - BERGAMO SANT’ALESSANDRO. 


diventa sempre più leggero, più trasparente, 
più pastoso, più brillante, più prezioso, come 
se nell’inoltrarsi nella vecchiaia volesse vin- 
cere il giovane Tiepolo, tanto di lui più 
geniale, almeno nella piacevolezza e nella 
luminosità delle tinte. Tutto ciò lo abbia- 
mo potuto constatare anche alla Mostra del 
Sei e Settecento a Pitti; dove, oltre le tele 
marucelliane si potevano ammirare un San 
Matteo proveniente da San Stae con quel- 
l’angiolo che ha nelle ali vibrazioni di luci 
tintorettesche; un ratto di Proserpina con 
trasparenze e succosità imparate da Tiziano 
dell’ultima maniera ; e specialmente la pala 
di Sant'Alessandro della Croce di Bergamo 
del1731 (pagg. 310-313). 

Qui il vecchio pittore, che come i suoi 
conterranei Giambellino, Tiziano, Tintoret- 
to, è sempre inteso ad accogliere le conqui- 
ste dei più giovani e a superarle e rinno- 
varle, sembra aver voluto compendiare tutta 
la scienza acquistata in tanti anni di cele- 
brità, rivaleggiando in robustezza col suo an- 
tagonista Piazzetta e in splendore col Tiepo- 
lo, oramai già maturo e illustre anche lui. 

E quanta coscienza, quanto amore, quanto 
rispetto all’arte fosse ancora in questo ar- 
tista di fama universale lo dimostrano i non 
pochi bozzetti per il quadro bergamasco e 
le tredici lettere da lui dirette al conte Vas- 


(1) J. VON DERSCHAU, Sebastiano Ricci, Heidelberg 
1922; vedi anche U. OJETTI, L. DAMI, N. TARCHIANI, 
La pittura del Seicento e del Settecento alla Mostra di 
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sio presidente del sodalizio committente, 
pubblicate dal Bottari (2). In una di esse gli 
fa domandare una certa lacca fina al Padre 
Ghislandi! 

L’onorario per questo, che egli riteneva 
“una delle migliori operazioni”’’ sue, fu 
stabilito in 500 ducati; ma egli prega di 
aggiungervi il dono di un formaggio, di- 
chiarandosi “ più formaggiaro che pittore!’ 
Quanta modestia e quanta spiritosa bona- 
rietà in questo glorioso vecchio! Ma fos- 
I. 


prezioso formaggio di Bergamo che ha 


se la nuova lacca del Ghislandi o 


operato la sua parte” tutto in quest'opera 
dimostra quanta esuberanza d’arte fosse 
ancora in lui a settantadue anni. La pre- 
ziosità delle tinte, la vibrante luminosità 
dei bianchi, il modellato sostanzioso dei 
nudi,i robusti tocchi d’incarnato sulle estre- 
mità, l'eccellenza colla quale sono resi gli 
accessorii, l’ariosità del paesaggio vespertino 
fanno di questo dipinto il capolavoro asso- 
luto di Sebastiano Ricci. 

Ed è bene averlo potuto ammirare a Fi- 
renze presso i capolavori della sua splen- 
dida primavera inoltrata, anche per ren- 
dersi conto dell’ importanza innovatrice es- 
senziale del Ricci nello sviluppo dell’arte 
da un secolo all’altro. 


CARLO GAMBA. 


Palazzo Pitti, Milano, Bestetti e Tumminelli, 1924. 
(2) BOTTARI-TICOZZI, Raccolta di lettere sulla pit- 
tura, etc., Milano, 1822-25 III, 384 e 1V, 95. 


L'ARTE DI VINCENZO GEMITO E SETTE RITRATTI INEDITI. 


Di questi sette ritratti modellati da Vin- 
cenzo Gemito tra il 1873 e il 1879 a Na- 
poli e a Parigi, uno è noto, quello del 
pittore Mariano Fortuny, del 1873; ma la 
fotografia è stata sempre tolta dal bronzo 
che è a Roma in Campo Verano sulla tomba 
di lui, non dalla creta originale che è a 
Venezia nel palazzo Fortuny col ritratto 
della figlia di lui e col ritratto di Fran- 
cesco Paolo Michetti a ventitrè anni, in 
creta anch'essi. Presso il pittore Federico 
Carlos de Madrazo a Parigi ho trovato tre 
altre terrecotte : il ritratto di lui bambino 0), 
e il ritratto di suo nonno Federico de Ma- 
drazo, anch’egli pittore, modellati nel 1878 
a Parigi; e la testa d’un giovane pescatore 
napoletano, la quale deve essere di quelli 
anni. Anche a Parigi, dal celebre oculista 
E. Landolt, è il ritratto che Gemito gli fece 
nel 1879. Questo è in bronzo €). 

Vincenzo Gemito, che modelli o che di- 
segni, è un gran ritrattista. Accanto ai suoi 
ritratti di Verdi e di Morelli, di Michetti 
e di Fortuny, le due statue celebratissime 
del Pescatorello e dell’Acquaiolo, d’una mo- 
dellatura pur tanto serrata, hanno nell’i- 
stantaneità del loro gesto un che di scom- 
messa e d’ostentazione. L’orcio, l’orciolo, 
la rete, la lensa, tutti gli amminicoli che 
sembrano calcati dal vero, rendono anche 
più frivola, rotta e fugace la visione dei 
due nudi acerbi e scattanti. Basta guar- 
dare a Firenze, sotto il voltone nel cor- 
tile del Bargello, il bronzo del Pescatore 
ficcato lì tra Arnolfo e Michelangelo, tra il 


Bandinelli e Giambologna, da un capriccio 
romantico di Corrado Ricci e confrontarlo 
con le statue attorno, per sentire che quel 
bronzo rattoppato e limato è già troppo gran- 
de pel piccolo tema e che un Giambologna 
o qualunque maestro della sua lunga figlio- 
lanza italiana e francese l’avrebbe modellato 
alto due palmi al più. Si aggiunga che in 
queste statue Vincenzo Gemito perde la gra- 
vità pensosa che è propria dell’arte sua e 
che soltanto faccia a faccia col mistero d’un 
altro uomo si rivela e t’incanta. 

Palizzi, Toma, Morelli, Netti, Gemito, 
Amendola, d’Orsi: l’arte napoletana o dei 
meridionali convenuti a Napoli ha sempre, 
dal seicento quando nacque, fino a venti o 
trent'anni fa quando cadde in letargo, questo 
fondo serio, pensoso e anche doloroso. Lo 
ritroviamo nei suoi poeti dialettali, nè Dal- 
bono, de Nittis, il giovane Michetti del 
“ Corpus Domini » e delle Pastorelle de- 
vono, col loro riso e sorriso a suon di cem- 
balo e a ritmo di tarantella, farcelo dimen- 
ticare. Lo stesso Michetti, abruzzese come 
Fiiippo Palizzi, abbandonò quell’allegria 
appena lasciò Napoli. Il “ Voto © lo dipinse 
sui trent'anni, e l’espose nel 1883. 

La rivoluzione che fu chiamata dei ve- 
risti, che chiese al vero e all’aria aperta 
l’aiuto per liberarsi dalle ricette accade- 
miche e che, come tutte le rivoluzioni, fu 
fatta quando il nemico era esausto anzi 
imbalsamato, avvenne anche a Napoli prima 
in pittura che in scultura. I così detti ve- 
risti italiani, dall’Induno al Morelli, dal 
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VINCENZO GEMITO: IL PITTORE FRANCESCO 
PAOLO MICHETTI, 1874. 


VINCENZO GEMITO 


RITRATTO DI FRANCESCO PAOLO MICHETTI (1874). 


Cremona al Favretto, furono i nostri veri 
romantici. Basta paragonarli a Courbet per 
intendere questa contraddizione tra il nome 
francese e la realtà italiana. Noi insomma 
non abbiamo avuto una rivoluzione roman- 
tica contro l’accademia neoclassica come 
ha avuto, con Gericault e Delacroix, la Fran- 
cia, regina della pittura per tutto l’otto- 
cento. I nostri pittori “ romantici ’, dal- 
l’Hayez, coetaneo di Tommaso Grossi, al- 
l’Arienti, coetaneo di Cesare Cantù, era- 
no ancéra degli accademici, soltanto più 
foschi di colore e vestiti alla medievale: 
ma animo e disegno e composizione e mo- 
vimenti da teatro e levigata pittura e- 
ran quelli. Anche qui basta paragonare i 
“ Due Foscari >’ di Francesco Hayez o il 
« Federico Barbarossa ® di Carlo Arienti 
alla “ Zattera della Medusa ‘ di Gericault 
o al “ Massacro di Scio » di Delacroix, per 
dissipare con uno sguardo l’equivoco no- 
minale (8). Non dico che il Morelli o il Cre- 
mona sieno poi arrivati a questo impeto 
e a questa corrusca potenza: ma sono i 
buoni ragazzi di quella agitata famiglia. 

Così i nostri tardivi pittori e i nostri 
tardivissimi scultori, di nome “ veristi ”’, 
caddero presto nei lezi del piccolo soggetto 
di genere o nella declamazione del gran 
soggetto “ sociale ’’, tanto i poetici sospiri 
e la tonante rivolta contro l’ingiustizia erano 
naturali al loro animo, per quel che poteva 
dare l’Italia, romantico. A leggere oggi le 
pagine delle “Tre Arti” (4 dove Giuseppe 
Rovani rimprovera al mite Domenico In- 
duno il suo cinico verismo, sembra di udirlo 
chiamare i pompieri perchè vede quel pa- 
cifico borghese accendere la pipa. 

Per restare a Napoli e tra gli scultori, 
più vicino cioè a Vincenzo Gemito, pur- 


troppo è facile ricordare i soggetti di ge- 
nere cari a tutti questi “ veristi ”’, dal pa- 
tetico Amendola al sorridente Barbella, dal 
molle Jerace al rude d’Orsi. Ma s’ha da 
dire che i tanti scugnizzi, pescatorelli, guap- 
petielli, cerinari, belle figliole, argute vec- 
chiette, modellate da questi scultori fra il 
1870 e il 1890 sono il meglio della moder- 
na scultura napoletana perchè hanno con- 
tinuato l’arte minuta ma vivace e indimenti- 
cabile dei modellatori di pastori da presepe 
la quale arte ancéra per fortuna si può am- 
mirare nelle raccolte del museo di San Mar- 
tino o del palazzo di Caserta0°). Tra i giovani 
artisti la moda era dir peste dei musei; 
ma la razza e la tradizione sono più forti 
di tutte le mode e, come il Morelli quando 
tentò di riunirsi al Tiepolo, così questi scul- 
tori si salvarono, alla meglio, solo quando 
ridussero la loro così detta lotta contro 
l’accademia neoclassica a scavalcar questa 
accademia e a ritrovare l’arte modesta ma 
sincera di quei loro antenati settecenteschi, 
del Sammartino, del Gori, del Mosca. 
Altri invece fecero, come ho detto, la 
voce grossa, e in nome della verità pensa- 
rono con la scultura di riformare il mondo, 
che è anche questa una romantica maniera 
di veder l’arte. Essi scambiarono lo studio 
del vero, il quale, preso a sè, può dare in- 
differentemente un Donatello o uno Xime- 
nes, con l’imperativo morale di dire la ve- 
rità, niente altro che la verità. E apparve 
nel 1881 il “ Proximus tuus” di Achille 
d’Orsi. Questo scultore senza stile è però 
un vigoroso modellatore le cui figure hanno 
sempre un saldo scheletro. Così si salvò. 
Ma non si salvarono i suoi cento imitatori, 
primo il siciliano Salvatore Grita con la 
“ Cieca ”, “ Pane e lavoro ””, la “ Piccola 
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proletaria”. Venuta la voga del socialismo 
e della redenzione degli umili, essi ingom- 
brarono di volti bestiali, di. piote defor- 
mate, di cenci lerci le esposizioni italiane 
per mezzo secolo. E gli stessi. “ Parassiti” 
del d’Orsi, così, si potrebbe dire, fotogra- 
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fici, sono invece peggio che falsi; chè altro 
vigore e altra grandezza ebbe anche la cor- 
ruzione nella Roma imperiale. Deila quale 
falsità furono prova, anche questa volta, gli 
sfiaccolati imitatori di questo verismo stori- 
co: ad esempio, il Biondi nato sui confini 


della Campania, a Morolo di Frosinone, coi 
‘ Saturnali ’’ che il nostro beato governo 
mandò fino all’esposizione mondiale di Pa- 
rigi nel 1900 per mostrare il suo rispetto 
alla storia di Roma antica e all’arte del- 
l’Italia nuova. 


VINCENZO GEMITO: IL PITTORE MARIANO FORTUNY, 1874. 


Altri, infine, di questi “ veristi ” napo- 
letani si dettero audaci ai monumenti. La 
verità, tutta la verità. Perchè la verità di- 
venti monumentale, basta, pensarono, farla 
grande. Basta? Si guardi il cosidetto mo- 
numento al duca Ferdinando di Genova 
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in Torino modellato da Alfonso Balzico, 
nato a Cava dei Tirreni. È. del 1867 e 
il principe v'è rappresentato mentre fa forza 
per liberarsi dal cavallo cadutogli sotto fe- 
rito: aberrazione ancéra rispettabile al con- 
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VINCENZO GEMITO: MARIA LUISA DE FORTUNY, 1874. 


fronto dei tanti modelli e ciociari e fac- 
chini vestiti da uomini celebri ed esposti 
in atteggiamenti ispirati sulle nostre pub- 
bliche piazze. Di queste caricature credo 
che nessuna in tutta Italia arrivi alla tri- 


stezza del monumento a Padre Lodovico da 
Casoria, con San Francesco e Dante, eretto 
da Stanislao Lista a Posillipo. Il Lista saler- 
nitano, nei primi anni pittore, era un com. 
patriota dell’Amendola; e Domenico Morelli 
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in una relazione sull’esposizione romana del 
1882 lo loda appunto per aver “cominciato 
col dimenticare precetti e regole» (0). Vincenzo 
Gemito l’ebbe maestro e fedelissimo amico(”. 

Tra questi esempi e questi pericoli Vin- 
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cenzo Gemito dovette formare l’arte sua. 

Alla scultura ormai, in nome del vero, 
anzi del calco dal vero, che è per la scul- 
tura ciò che la fotografia è aleconfronto 
della pittura, era stata tolta la bellezza, la 
forza, la dignità, la grazia, anzi lo stesso 
peso. Le pelle infatti doveva parere pro- 
prio pelle, e le vesti spiegazzate dovevano 
mostrare i loro diversi tessuti, tanto che 
di quei tempi si lodava il genovese Sante 
Varni per l’invenzione d’uno scalpello a 
più punte da imitare nel marmo le maglie 
delle calze e un altro da imitare lo spi- 
nato delle saie. 

Miopi, gli scultori non videro più le loro 
statue che da vicino e in tocchi: gli oc- 
chiali, la catena dell’orologio, la camicia 
inamidata, il fiocco, le frange, gli occhielli, 
le scarpe, i bottoni delle scarpe. Si disse: 
una rivoluzione. Fu la rivoluzione dei ri- 
gattieri contro gli artisti, degl’imbalsama- 
tori contro i creatori, del museo Grévin 
contro il museo di Napoli. 

Eppure Vincenzo Gemito, al quale era 
stato imposto questo nome di trovatello in 
ricordo del fievole pianto con cui, nato da 
un giorno, la sera del 17 luglio 1852 aveva 
destato l’attenzione della suora di guardia 
alla ruota dell’Annunziata (la ruota ritratta 
da Gioacchino Toma nel suo mesto quadro), 
Vincenzo Gemito solo al mondo, senza pa- 
dre e senza madre, giovanissimo e già in- 
stancabile e superbo, riuscì ad evitare quasi 
tutti quei pericoli e quelli esempi. Salvo le 
minuzie del “Pescatorello”” e dell’ “Acquaio- 
lo”, salvo l'errore del suo gran Carlo V chiu- 
so fuor del palazzo Reale di Napoli nell’ar- 
madio della sua corazza alla quale non man- 
ca nè un cignolino nè un chiodo, egli non 


tradì la sua indole pensosa e altera nè con 
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la declamazione retorica, nè con l’ equi- 
voco tra fotografia e statuaria, nè con le 
pulcinellerie a diletto dei forestieri i quali 
amano scambiare Napoli con Piedigrotta e 
la cultura napoletana, rimasta attraverso i 
secoli la più vicina alla soda logica e al- 
l’umana equità dei romani, col carneva- 
letto cencioso e con le vocianti supersti- 
zioni di quel popolino. Nelle sculture di 
Gemito solo l’Acquaiolo sorride. Anche le 
teste di giovani donne, modellate o dise- 
gnate, “ Carmela ”’, “« Rosa”, “ Zingarella ”’, 
hanno una dolce tristezza, le labbra schiuse 
come in un sospiro. Il solo nudo di donna 
che io conosca di lui, è un’immagine di 
dolore: una giovane, seduta, curva, i seni 
bassi, una mano sul ventre, il volto triste, 
la bocca anche qui aperta come nell’affanno 
d’una fatica (8). A osar d’attribuire inten- 
zioni allegoriche a quest’'anima semplice e 
chiara che nemmeno la lunga notte della 
follia ha, nell’arte, offuscata, si potrebbe 
pensare che nel Pescatorello, tutto raccolto 
a non lasciar sguisciar via dalle mani ner- 
vose la piccola preda, egli abbia simboleg- 
giato sè stesso, così povero e nudo, sen- 
z’altro aiuto per salvar l’arte sua che quello 
della sua propria forza e virtù. 

Si aggiunga che un altro pericolo gli so- 
vrastava. Era anche questo comune ai più 
degli scultori tra il 1870 e il 1890; ma 


per lui abilissimo e dedito al continuo di- 


segnare, era anche più minaccioso. Intendo 
il pericolo della pittura fattasi allora mae- 
stra della scultura. I disegni, gli acquerelli, 
i pastelli di Vincenzo Gemito sembrano, i 
più, opera d’un pittore non d’uno scul- 
tore: specie, i disegni a penna, stupendi ma 
rapidi, rotti, vibranti di luce, con un chia- 
roscuro magistrale cui sùbito l’artista im- 


poneva, senza pentimenti, qua il massimo 
d’ombra, là il massimo di luce. La maniera 
di questi disegni deriva dall’esempio di Ma- 
riano Fortuny che nell’estate del 1874 di- 
morò a Portici nella villa Arata e, ospitale 
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e liberale, teneva giorno e notte la casa 
aperta ai giovani colleghi di laggiù: Ge- 
mito, Mancini, Dalbono, in prima fila. Non 
è in queste carte la sobrietà e fermezza dei 
profili, il netto rilievo dei pochi piani essen- 
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ziali, il germe insomma della statua che fan- 
no al primo sguardo riconoscere il disegno 
d’uno scultore, da Michelangelo a Canova. 

Gemito non pensa che ai giochi della luce 
sulle vesti, sui capelli, sulle carni, sull’aria 
attorno, così che i contorni si disfanno e 
svaporano delicatamente nello sfondo. An- 
che Domenico Morelli allora disegnò così: 
ma era un pittore. Cogli anni i disegni di 
Gemito sono divenuti più semplici e in- 
cisi; ma qui io parlo degli anni della sua 
creazione più vivace, tra i venti e i qua- 
ranta. E quando da Napoli nel 1877 pieno 
di speranza e di stupore egli andò a Parigi 
la prima volta, a raggiungere il suo amico 
Mancini e ad esporre il suo Pescatore nel 
Salon “che è più grande (scriveva) del Pa- 
lazzo Reale di Caserta”, dall’affettuosa pro- 
tezione del Fortuny passò alla paterna amici- 
zia del Meissonier. Era la pittura di costui 
più ferma e ragionata, senza i brividi e lo 
sfavillio di quella fortuniana, ma altrettanto 
minuta e spezzata. 

Risale a quelli anni, tanto la novità di que- 
sta confusione sembrava seducente, la scultu- 
ra milanese detta impressionista, la scultura 
cioè di Giuseppe Grandi e poi di Ernesto 
Bazzaro, di Medardo Rosso, di Paolo Tru- 
betzkoi, scultura di pittori anche quella, 
opposta alla scultura, per non dire d’altri, 
del Vela. Parlo, s'intende, del Vela quando 
è profondo e ben piantato nel suo sodo 
verismo, del Vela che ha scolpito il Cavour 
di Genova o il Napoleone morente di Ver- 
sailles. Eppure anch'egli nel 1882, più che 
sessantenne, quando modellò il gran rilievo 
delle “ Vittime del lavoro nel. traforo del 
Gottardo ””, si piegò alla maniera dei gio- 
vani milanesi, quasi ad affermare, lui ul- 
timo rampollo dei robusti e quadrati co- 
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macini: — Sono pittore anche io. — Ma la 
scultura pittoresca dei lombardi, provandosi 
a rendere con colpi di spatola e di pol- 
lice sulla creta, con scheggiature a conchi- 
glia e tremule marezzature sul marmo, l’in- 
definita e superficiale carezza della luce, 
ebbe anche un merito: quello d’abolire il 
fastidio dei particolari minuti, del tritume 
realistico caro agli altri scultori, e sopra- 
tutto ai meridionali. Fu allora che gli scul- 
tori cominciarono ad avere paura del mar- 
mo severo e dell’inesorabile scalpello, e a 
non modellare più che in creta e in cera 
pel fluido bronzo. Nè da questa paura molti 
sono ancéra guariti, anche perchè, dopo 
tanto abbandono, la pratica del marmo si 
può dire, negli artisti, perduta, e i più 
“< monumentali ’’ si devono affidare agli ar- 
tigiani di Carrara e di Pietrasanta perchè 
traducano essi nel marmo i loro gran gessi. 

Così fu di Gemito, rimasto anch’egli più 
affezionato alla stecca che al mazzuolo e 
allo scalpello. Anch’egli si divertì spesso 
a strappare pittorescamente spalle e peiti 
e colli tanto da evitare il classico taglio 
regolare e simmetrico dei ritratti antichi a 
busto e ad erma. Anch’egli, nel trattare 
vesti, camice, cravatte, capelli, baffi, volle 
essere più pittore di tremulo chiaroscuro 
che scultore di masse e volumi. Ma, cono- 
sciuti i suoi limiti, concentrata la sua at- 
tenzione sui volti, eccolo tutto intento a 
rendere plasticamente l’espressione singo- 
lare, a ricercare sotto la pelle e la carne 
l’impalcatura dell’ossa, a definire giro giro 
i profili così da darti da ogni lato la sen- 
sazione del volume pieno e da farti sentire 
l’appoggio e la resistenza di quel che v'è 
dall’altra parte: a fare insomma opera di 
scultore. Alla moda cedette gli accessori, 
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all’arte sua serbò il principale. E a tutti 
i modelli, perfino a questo giovane “ Pe- 
scatore ® (pag. 331), perfino alle belle po- 
polane che ho ricordate più sopra, dette, 
pur nella varietà degli animi da raffigu- 


rare, la dignità e gravità che rispondevano 
allo scontroso animo suo e al suo intimo 
tormento, e che ritroviamo in tutti i suoi 
autoritratti: dignità e gravità tanto lontana 
dalla spensieratezza degli artisti suoi con- 
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79, 
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temporanei nell’era umbertina, quanto vi- 
cina, dal Preti al Toma, alla pensosa ma- 
linconia della più durevole e memorabile 
arte meridionale. 

Il busto di Giuseppe Verdi, a capo basso, 
modellato pei buoni offici del Morelli quan- 
do il maestro andò a Napoli a porre in 
scena al San Carlo 1°“ Aida ® e il “ Don 
Carlos ® (9), è del 1873; il busto di Dome- 
nico Morelli è dell’anno dopo. Sono tutti 
c due notissimi. Dello stesso anno 1874 
è questa fiera testa di Francesco Paolo Mi- 
chetti (tav. fuori testo e pag. 318). A cin- 
quant'anni di distanza Michetti gli asso- 
miglia ancòra, tanto bene negli zigomi di- 
stanti e prominenti, nel cavo tra essi e la 
bocca, nella fronte rotonda, nelle tempie 
larghe e piane, nell’arco fondo dell’orbite, 
lo scultore ha modellato questo cranio, ha 
ritrovato nell’ossa il piglio risoluto della 
testa sull’esile collo. È uno dei più vivi 
ritratti del nostro ottocento. Basta seguirne 
il profilo per sentire la fermezza della mano 
di chi l’ha modellato. Basta osservarne il 
chiaroscuro che dal cupo foro delle pupille 
si distribuisce sobriamente su tutto il chiaro 
volto giovanile, per immaginare che ritrat- 
tista sarebbe stato Vincenzo Gemito se intor- 
no a lui non soltanto i pittori si fossero ac 
corti della sua potenza, L’arte qui sta na- 
scosta dietro l’opera: che è il proprio dei 
classici. Senza quei tocchi di pittoresca bra- 
vura nei capelli, a ritrovare questa terracotta 
nel fondo d’un museo la si direbbe antica. 

Nella terracotta di Mariano Fortuny, an- 
ch’essa del 1874, quella bravura si sbiz- 
zarisce anche più (pagg. 320-321). Le masse 
pesanti dei capelli ricciuti, le pieghe di 
quel poco di giubba aperta sul collo pesante 
sono traforate, come nel busto di Dome- 
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nico Morelli, da neri uguali e inconclu- 
denti. Ma nel maschio volto, se lo volgi 
lentamente a considerarne tutti i profili, 
ritrovi la scelta e i riposi che fanno lo stile. 
Lo stesso si dica del ritratto Landolt (pag. 
328), anch’esso, come quello del Fortuny, 
col capo un poco piegato in avanti così da 
soggiogarti con lo sguardo. Ma là v'è la 
mobilità d’un pittore; qui la composta calma 
d’uno scienziato. Anche nel ritratto Lan- 
dolt ciò che prima colpisce, è nella fronte, 
nel naso, nella mascella, la nitidezza della 
costruzione ossea, così sicura che questo 
volto ti sembra che prima sia stato model- 
lato scarnito e poi vi sieno state appiccate 
cartilagini, muscoli, pelle e pelo. 

Dove ritroviamo tanta sagacia, prima nel 
vedere e poi nello sceverare i tratti d’un 
volto, tanta unità e solidità nel costruir- 
lo? La ritroviamo nei busti romani del 
Museo nazionale di Napoli, dall’asciutta 
faccia detta di Celio Caldo al morbido 
L’arte di 


Vincenzo Gemito si formò purtroppo in 


volto detto di Bruto minore. 


tristi anni quando i giovani non si crede- 
vano destinati alla gloria se non maledi- 
vano i musei. Il vezzo è continuato fino 
a che i futuristi hanno codificato quindici 
o vent'anni fa i benefici e i comodi del- 
l’ignoranza. Di questa stoltezza durata mez- 


zo secolo si vedono ogni giorno i leggia- 


i drissimi effetti. Ma tra il 1870 e il 1880 


quel vezzo era ancòéra recente, e la tradi- 
zione era ancéra tanto viva che, volenti o 


nolenti, gli artisti più capaci ne sentivano 


per fortuna i sicuri puntelli. Anche oggi 
vien fatto di ritrovare, percorrendo le pi- 
nacoteche di Toscana, nei fondi dei quadri 
della rinascenza, da quelli dell’Angelico a 
quelli di Fra Bartolomeo, paesaggi che sem- 
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brano veduti, sentiti, dipinti da Giovanni 
Fattori. Certo un poco d’indulgenza è ne- 
cessaria in confronti siffatti; nè è detto che 
spregio e ferocia giovino alla perspicacia 
d’un critico. Forse il confronto con l’an- 
tico sarà per molti più agevole conside- 
rando, ad esempio, la testa del “ Filosofo * 
modellata da Gemito nel 1883, perchè lì 
anche l’acconciatura ci aiuta. Ma a noi la so- 
miglianza sembra molto più evidente davanti 
a questa testa di “ Pescatore” (pag. 331), e a 
questo ritratto di Francesco Paolo Michetti. 
Già l’intuì Gabriele d'Annunzio nelle ar- 
moniose pagine su Vincenzo Gemito pre- 
poste all’Ode per Giuseppe Verdi: “ A_ Na- 
poli fioriva un giovinetto meraviglioso che 
pareva nato veramente d’una di quelle an- 
tiche stirpi migranti dall’Ellade alle rive 
della Campania... ”° (10), 

Il giovane scultore, senza maestri a Na- 


(1) UGO OJETTI, Cose viste, II (Milano, ed. Tre- 
ves, 1924). 

(2) In “ Dedalo ‘’, anno II, pagg. 72-76. SALVATORE 
DI GIACOMO ha pubblicato un altro busto inedito di 
Vincenzo Gemito, quello di Cesare Correnti. Salvatore di 
Giacomo ha anche scritto un libro sulla vita e l’opera di 
Vincenzo Gemito (Napoli, ed. Achille Minozzi, 1905), a- 
desso ristampato (Roma, ed. Luigi Alfieri, 1923). Ma noi, 
quando in questo scritto ci riferiamo al libro del di Gia- 
como, ci riferiamo alla prima e maggiore ediz. del 1905. 

(3) Più diffusamente, in La Vita italiana nel Risor- 
gimento, serie IV, vol. III: UGO OJETTI, La sincerità 


poli e senza compagni degni di lui, dibat- 
tendosi tra la povertà e la speranza, tra 
l’ oscurità e 1° ambizione, tra la tentazio- 
ne, della maniera in voga e la nativa aspi- 
razione del suo genio, condannato a vi- 
vere in tempi gretti e miopi quando la 
lode è più dolorosa dell’ offesa, dovette 
anch'egli sentire la grandezza e la miseria 
del suo destino. Nell’aprile 1878 in una 
lettera alla povera donna che l’aveva rac- 
scri- 
veva, di questi busti, da Parigi così: “ Al 
l’Esposizione Universale ho esposto il Mo- 
relli. e il Verdi. Al Salon metterò il ritratto 


colto e le aveva fatto da madre, 


di Fortuny e quello di Faure. Forse vi 
salverò da tanti guai. Forse ritornerò gran- 
de vi) 
follia. Ne è emerso, vecchio e stupefatto, 
da pochi anni. Oggi ne ha settantadue. 


Nove anni dopo sprofondava nella 


UGO OJETTI. 


nell'arte, pag. 59 e seg. (Firenze, ed. Bemporad, 1901) 

(4) GIUSEPPE ROVANI, Le ire Arti, (Milano, ed, 
Treves, 1874) pag. 233. 

(5) GIUSEPPE MORAZZONI, Il Presepe napoletano, 
in “ Dedalo”, anno II, fascicoli 6° e 7°. 

(6) PRIMO LEVI, Domenico Morelli (Roma-Torino, 
Casa ed. Roux e Viarengo), pag. 269. 

(7) DI GIACOMO, op. cit.. pag. 19 e seguenti. 

(8) DI GIACOMO, op. cit., pag. 115. 

(9) DI GIACOMO. op. cit., pagg. 53-57. 

(10) GABRIELE D'ANNUNZIO, In morte di Giuseppe 
Verdi, (Milano, ed. Treves, 1901) pag. 5. 
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